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| Izvleček 
 
 
Vodilna misel vsebine teoretičnega dela magistrske naloge temelji na preizpraševanju 
umetniškega dela v odnosu z objektnostjo. S tem imam v mislih materialnost, ki ni omejena 
na dojemanje objektnosti kot take, ampak se vede objektno, kot odziv na akomodacijo. 
Umetniška dela so vsebovana v treh akterjih: v sliki, podstavku in podobi, ki se v treh 
različnih materialnih predstavitvah trudijo simulirati antitelo. Antitelo je telo, ki se prilega 
drugim telesom na način nevtralizacije samega telesa. Z akomodacijo izginja meja med 
objektom in telesom. Samim umetniškim delom je imanentna struktura madeža, ki s svojo ne-
objektnostjo zahteva preizpraševanje dvojnosti in nejasnost same objektnosti. V tem oziru gre 
v osnovi za preizpraševanje relacije med subjektom in objektom oziroma, bolje rečeno, 
relacije med telesom in objektom, kjer se telo razume kot nujni vmesnik, ki mu odtujenost ni 
tuja. Funkcija vmesnika zahteva določeno mesto konjunkcije, ki jo v teoretičnem delu 
magistrske naloge nameravam predelati preko pojmov objektnosti v povezavi z materialnostjo 
in amorfnostjo objektov. 
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| Abstract 
 
 
The theoretical part of this MA thesis is based on the idea of questioning the artwork 
in relation to objectness. By that I mean materiality that is not limited to the perception of 
objectness as such, but rather behaves as an object, as a response to accommodation. 
Artworks are contained in three agents, namely the painting, the base and the image, all of 
which attempt to simulate an antibody in three different material representations. An antibody 
is a body that adapts to other bodies by neutralising the body itself. The boundary between the 
object and the body begins to fade with accommodation. What is immanent to artworks is the 
structure of a stain and the non-objectness with which a stain demands us to question the 
duality and unclarity of objectness. In this respect we're basically questioning the relation 
between the subject and the object or, better still, the relation between the body and the 
object, where the body is understood as a necessary interface that is no stranger to alienation. 
The function of the interface demands a certain place of conjunction, which shall be analysed 
in the theoretical part of the MA thesis though the notions of objectness in relation to 
materiality and amorphness of objects. 
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| Uvod 
 
 
 
V magistrski nalogi z naslovom Fuzija amorfnega objekta poizkušam opredeliti temo 
naloge in podati jasno analizo praktičnih umetniških del. Obravnavam različne pojave in v 
prvem delu magistrske naloge se lotim strnjene razlage objektno orientirane ontologije in njej 
sorodnih teorij, kjer me zanimata predvsem razumevanje in analiza objekta oz. razmerje med 
objektom in subjektom v širši relaciji do umetnosti. Atmosfera, ki je običajno spontano 
pojmovana kot nekaj, kar je subjektu zunanjega, nekaj kar zadeva njegovo okolje, se (uporabe 
plina na bojiščih v 20. stoletju) zelo približa Mortonovemu konceptu hiperobjektov, kot 
neizbežne entitete, objekti, prilepljeni na človeška telesa, kjer se kaže neločljivost zunanjega 
in notranjega. Nadaljujem s pojmom melanholije, ki je spontano gledano stvar subjekta, 
njegove psihe, preko katere se lotim interpretacije temeljne zaznave relacije subjekta in 
objekta/okolja, njune nerazločljivosti, spajanja, fuzije, skratka točno tega, ki ga raziskujejo 
moja umetniška dela. Teren, kjer gre v osnovi za razlaganje ambigvitete med tem, kar objekt 
na sliki tvori, kako je z njim koheziven objekt pred sliko, in na kakšen način je sploh 
relevantno, da se sliko dojema kot objekt. Ne ustvarjam si iluzij, da na problematiko lahko 
jasno odgovarjam, ampak se želim predvsem približati zagovarjanju antinomije v relaciji do 
fuzije kot spojitve oz. zlitja oblik, ki se kažejo kot mikroskopska jedra celičnih oblik, kot 
nekakšna neskončnost materialnosti, kjer se oblika razvije v vsestransko razširitev. 
Postavlja se mi vprašanje, kako razumeti objekt v določeni atmosferi, kako se 
spojitev ali fuzija kaže kot združitev nekaj entitet v nedoločeno formo, katere namen ni 
vsesplošna abstraktna zajezitev dojemanja zunanjega sveta, ampak direktno preizpraševanje 
zlitja telesa in okolja oz. razlaganje in preizpraševanje zunanjosti kot take, ki se vedno lepi in 
je zlepljena na telo, medtem ko je tudi telo že zunaj.  
Kaj je bližina, kdaj sta si dva objekta preblizu, kdaj sta si predaleč, kakšni so pogoji 
zlitja, kaj je razdalja in kje je material te razdalje? 
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1. | Objekt 
 
 
»Vprašanje ni, kaj je objekt za nas, ampak kakšen je naš odnos do objekta, ki je 
neodvisen.«
1
 Kakšen je objekt, do katerega smo neodvisni in ki je sam neodvisen od našega 
obstoja, a je nekako vedno poleg našega telesa, zlepljen, o njegovi prisotnosti smo celo 
seznanjeni, a oboji le simuliramo neprizadetost. 
V stilu programiranja je osnovni gradnik »objekt«, torej gre za objektno usmerjeno 
programiranje (ang. object-oriented programming – OOP), pri katerem izhajamo iz samih 
podatkov in tem podatkom določimo postopke, ki jih lahko nad njimi izvajamo. Tako so 
podatki in funkcije, ki delujejo nad temi podatki, združeni v samostojno enoto oziroma 
entiteto, ki ji rečemo objekt (ang. object). Namesto da bi podatke posredovali funkcijam, 
naložimo podatke, s katerimi želimo delati, ter nato pokličemo funkcijo objekta, ki na podlagi 
podatkov objekta ustvari želeni rezultat.
2
 Uporabniku ni nikoli potrebno vedeti, kaj se dogaja 
znotraj objekta (t. i. črna škatla), uporabnik mora objekt le znati ustvariti, ta pa mu potem sam 
sporoča, katere lastnosti in metode pozna. V tehničnem izrazoslovju gre za enkapsulacijo, 
torej dostopnost oz. skrivanje informacij znotraj objekta. Bolj konkretno: določen ukaz 
sprogramiraš in uporabljaš kot objekt za določeno stvar, predvsem ko se v rabi nekaj 
ponavlja, objekt »prikličeš«, ko ga potrebuješ. Torej v programskem jeziku vpokličeš objekt, 
ko ga potrebuješ za določeno izvedbo. »Objekt« so v tem primeru podatki in postopki, ki jih 
uporabljaš po potrebi, združeni v neko celoto.  
Podoben princip dojemanja objektov (v drugačnem teoretskem okolju) je 
predstavljen v strojno orientirani ontologiji (ang. Machine Oriented Ontology), kjer se objekte 
razlaga kot aktivnosti in ne kot esenco. Če na kratko povzamem osnovne premise strojno 
orientirane ontologije L. R. Bryanta, »biti pomeni biti stroj, stene so stroji, zvezde so stroji, 
drevesa so stroji, ljudje so stroji, vse interakcije so strojniške interakcije«.
3
 Stroj je naprava, ki 
uporablja mehansko moč za izvajanje določene naloge, mehanska energija pa je le ena vrsta 
energije, ki jo stroji uporabljajo za delovanje. Roža je stroj, vendar ne uporablja mehanske 
energije, temveč kemične procese. V tem smislu je bistvo strojev v delovanju in ne v uporabi, 
                                                        
1
 Sonic Acts, Graham Haarman: Morton's Hyperobjects and the Anthropocene, YouTube, 10. 8. 2017, dostopno 
na <https://www.youtube.com/watch?v=Id4FF7JO2wU> (2. 7. 2020). 
2
 Srečo URANIČ, Objektno programiranje, Študentski.net, 21, 12. 2020, dostopno na 
<https://studentski.net/gradivo/vis_vsk_inf_pr1_sno_objektno_programiranje_01> (28. 6. 2020). 
3
 Levi R. BRYANT, Machine-Oriented Ontology: Towards a Pan-Mechanism, Larval Subjects, 21. 6. 2012, 
dostopno na < https://larvalsubjects.wordpress.com/2012/06/21/machine-oriented-ontology-towards-a-pan-
mechanism/> (26. 6. 2020). 
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zato vprašanje ni, kaj je to, ampak kaj počne. Stroj je heterogena konsistenca, sestavljena iz 
delov, ki medsebojno oblikujejo neko skladnost ali interaktivno enotnost. Ni stroja, ki ni 
sestavljen iz delov in katerega deli so si med seboj enaki. Sestavni deli stroja se nikoli ne 
ujemajo gladko, zato med njimi vedno obstajajo napetosti, ki jih je treba razrešiti oz. 
opravljati na način, da stroj ne razpade. Vsako reševanje strojnih težav vodi v nove smeri 
delovanja in posledično novi stroji nastajajo zaradi strojnih težav, katere se razrešuje. V 
povezavi z logiko strojev želim govoriti o tem, da gre pri umetniškem delu vselej za analogijo 
med strojem in umetniškem delom, kjer objekt vedno poseduje določene napake. S tem imam 
v mislih objekt, ki se direktno ne sklada sam s saboj ali s svojo zunanjostjo, se pravi, da 
poseduje nujnost anomalije. 
 
 
1.1 | Objektno orientirana ontologija (OOO) 
 
 
Med drugimi izpostavljam filozofsko smer objektno orientirana ontologija (OOO), 
katere osnovni miselni tok je zavračanje privilegija človeškega obstoja nad obstojem 
nečloveških objektov. OOO vztraja, da lahko dostopamo do objektov neodvisno od človeške 
percepcije, izhaja pa iz kritike korelacionizma, ki ga definira Quentin Meillassoux v knjigi Po 
končnosti: razprava o nujnosti kontingence: »Korelacija je očitno postala osrednji pojem 
moderne filozofije po Kantu. S 'korelacijo' razumemo idejo, po kateri imamo dostop samo do 
korelacije mišljenja in biti in nikoli do enega samega od teh členov.«
4
 Tako Kaja Kraner 
strnjeno zapiše: »Korelacionizem, kakor ga opredeli Meillassoux, se nanaša na konsekvence 
Kantove ideje o medsebojni odvisnosti kognicije in čutnega, kjer je na eni strani vednost v 
temelju odvisna, ravno zato pa tudi omejena s človeško čutnostjo, na drugi strani pa tudi 
čutnost ni možna brez apriornih form.«
5
 Kritika je namenjena pogledu, ki se kaže, kot da 
priznava le eksistenco človeka, kar je po mnenju spekulativnih realistov radikalno anti-
realistično in nujno potrebno nove analize. Po Meillassouxu je glavna značilnost 
                                                        
4
 Quentin MEILLASSOUX, Po končnosti: razprava o nujnosti kontingence, Ljubljana 2011, str. 18. 
5
 Kaja KRANER , Objektnost in odtujevanje, neobjavljeno besedilo, str. 4 (članek bo objavljen v naslednji št. 
Likovnih besed). 
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korelacionizma ta, da »diskvalificira vsako zahtevo po tem, da bi obravnavali sfero 
subjektivnosti in sfero objektivnosti v njuni medsebojni neodvisnosti.«
6
 
 
OOO je pogosto obravnavana kot podskupina spekulativnega realizma, ki kritizira 
»(post)kantovsko« redukcijo na korelacijo med mislijo in biti, tako da resničnosti česar koli 
izven te korelacije ni mogoče spoznati. »Posebnost spekulativnega realizma, v odnosu do 
preostale kontinentalne filozofije, je v tem, da vzame problem realizma zares in ga ne 
obravnava več kot le psevdo-problem. V filozofijo želi ponovno vpeljati spoznanje reči same 
na sebi in realnost osvoboditi spon, ki so si jih nataknili filozofi od Platona naprej, številni 
nadaljnji filozofi pa so jih še tesneje privijali. Immanuel Kant je, kot eden najvplivnejših 
predstavnikov 'tradicionalne' kontinentalne filozofije, utrdil dojemanje sveta kot bistveno 
odvisnega od človeškega uma. Človekova vloga v svetu pa je s tem postala privilegirana, saj 
se je realnost razdelila na dva velika dela, subjekt in objekt. Tako polovico realnosti zaseda 
človek, drugo polovico pa preostalo stvarstvo. Spekulativni realisti so na drugi strani 
prepričani, da je svet neodvisen od človeškega uma, hkrati pa je tej neodvisnosti navkljub 
lahko predmet spoznanja.«
7
 
Izraz objektno orientirana filozofija je v svoji doktorski disertaciji »Tool-Being: 
Elements in a Theory of Objects« leta 1999 skoval Graham Harman kot eden glavnih 
ustanoviteljev gibanja, nato pa je Levi R. Bryant leta 2009 Harmanovo poimenovanje 
dokončno označil za objektno orientirano ontologijo in s tem gibanju podelil sedanje ime.
8
 
Objektno orientirana filozofija oz. objektno orientirana ontologija najbolj izpostavlja razliko 
med tem, kar OOO označuje kot umik ali odvzem objektov, npr. kladivo ali sveča sta v 
človeškem smislu prisotna, vendar sta tudi več kot le to, kar je subjektu prezentno. OOO 
dodaja ključno zasnovo, da stvari same po sebi ne stojijo le na subjektovi zavesti o svetu, 
ampak jih najdemo v vsakdanjih odnosih med nečloveških stvarmi.
9
 Levi Bryant jasno nakaže 
na problematiko dojemanja, kjer je običajno prva stvar, na katero pomislimo ob besedi objekt, 
ravno subjekt; naša misel je, da so objekti fiksni, stabilni in nespremenljivi.
10
 Bryant 
poudarja, da v trenutku, ko si zastavimo kakršno koli vprašanje v zvezi z objektom, nismo več 
okupirani direktno z njim, ampak takoj preskočimo na preizpraševanje same relacije med 
                                                        
6
 MEILLASSOUX 2011, op. 4, str. 18. 
7
 Denis ADANALIĆ, Vzpon kontinentalnega realizma, radiostudent.si, 27. 6. 2017, dostopno na 
<https://radiostudent.si/kultura/humanistika/vzpon-kontinentalnega-realizma> (4. 7. 2020). 
8
 Object-oriented ontology, Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Object-oriented_ontology> 
(25. 6. 2020) 
9
 Graham HARMAN, Art and Objects, Cambridge 2020, str. 12. 
10
 Levi R. BRYANT, The Democracy of Object, Ann Arbor 2011, str. 13. 
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subjektom in objektom. Vsekakor kot »subjekti« ne moramo izstopiti izven sebe, zato 
preizprašujemo le relacije. Globoka ambigviteta je v tem smislu neizbežno nujen element 
predstave. Predmet razprave, vezane na objekte in snovi, iz katerih so, se subtilno spremeni v 
vprašanje, kako in ali sploh poznamo objekte. Vprašanje objektov postane vprašanje relacije 
oz. samega odnosa med subjekti in objekti.
11
 Z objekti ne moremo vzpostaviti neposrednega 
stika – vedno jih prevajamo ali izkrivljamo. »Objekti se tudi med seboj prevajajo in 
izkrivljajo.«
12
 Svet je poln neštetih objektov, ki se umikajo iz medsebojnih odnosov, 
ugovarjajo drug drugemu in vplivajo drug na drugega. Realizem v tem primeru razlage ni 
epistemološki realizem, ampak ontološki realizem. Epistemološki realizem namreč trdi, da sta 
naša reprezentacija in jezik točna zrcalna podoba sveta, kakršen v resnici je, ne glede na to, ali 
obstajamo ali ne, ter skuša razlikovati med resničnimi reprezentacijami in fantazmi. 
Nasprotno pa ontološki realizem ni teza o našem znanju objektov, temveč o biti samih 
objektov, ne glede na to, ali jih zagovarjamo/razlagamo/zaznavamo ali ne. Ontološki realizem 
izhaja iz teze, da je svet sestavljen iz objektov, ki so si med seboj raznoliki, kot so npr. um, 
jezik, kulturni in družbeni objekti, ter objektov, ki so neodvisni od ljudi (galaksije, kamni 
itd.), predvsem pa ne želi obravnavati objektov kot konstruktov ljudi.
13
 OOO se zavzema za 
»radikalno individualno«, po drugi strani pa poskuša človeka videti kot le še eno ločeno 
združitev objektov znotraj univerzalne diaspore.
14
 
  
                                                        
11
 Prav tam, str. 16. 
12
 Graham HARMAN, Christoph COX, Jenny JASKEY, Art and OOObjecthood, v: Realism Materialism Art 
(ur. Christoph COX, Jenny JASKEY in Suhail MALIK), Berlin 2015, str. 99. 
13
 BRYANT 2011, op. 10, str. 18. 
14
 Peter WOLFENDALE, Object-Oriented Philosophy: the noumenon's new clothes, Padstow 2014, str.11. 
Diaspora: narodnostna ali verska skupnost, ki živi raztresena na ozemlju druge narodnosti ali vere. 
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1.2 | Antropocentrizem15 
 
 
Antropocen je geološka doba, ki jo določa velik vpliv človeka na zemljo: plastika, 
mikroplastika, jedrsko orožje, hidravlično lomljenje, ogljikov dioksid, radioaktivni odpadki, 
aluminij, beton, toplogredni plini, industrijska reja živali, dušik, fosfor ... Sodoma in 
Gomora.
16
 V opisovanju knjige Bruna Latourja z naslovom Oú Atterrir kulturno uredništvo 
Radio Študent povzame: »Antropocen velja za sporen, plastičen, potreben koncept; je 
poskusno imenoval čas, ko je moteč vpliv družbenih sistemov na ekološke in geološke 
sisteme dosegel planetarne razsežnosti. Gre za čas vse bolj znanstveno jasnih pa tudi vse 
glasnejše vzajemnosti med Zemljo in zemljani; čas, ki nas napeljuje k radikalnemu 
premisleku o imaginarni opoziciji človek - narava. «
17
 Čeprav je antropocen nova geološka 
doba, ki nakazuje na samouničenje človeštva, pa je hkrati tudi potencialna nova geopolitična 
usmeritev za gradnjo novih vrednot in struktur v relaciji do neljudi in zemljinih sistemov. 
Sebastjan Kovač v članku Na meji zemlje opozori na zaskrbljujoč vnos novih antropogenih 
objektov v okolje, predvsem zato, ker ne poznamo njihove prisotnosti in učinkov na delovanje 
zemeljskega sistema, kar vključuje tako kemikalije kot nove materiale, organizme. »Enega 
najbolj znanih primerov sintetične kemikalije predstavljajo kloroflorooglikovodiki, krajše 
CFC, ki so povzročili nepričakovano tanjšanje stratosfernega ozona. Človeštvo vsakič znova 
izvaja podobne globalne eksperimente, vendar pogosto ne upošteva preteklih izkušenj. In 
danes je v globalni rabi več kot 100.000 snovi, katerih vpliva na okolje ne poznamo. Če bi pri 
tem upoštevali še nanomateriale in mikroplastiko, bi bil seznam še daljši. V preteklih letih je 
tako prišlo do pobude o definiranju novih kemijskih substanc, ki so globalno problematične. 
Pri teh snoveh je pomembno predvsem, da jih poznamo dovolj, preden so spuščene v okolje 
in postanejo globalni problem«
18
 Drobni koščki plastike, ki jih vsako leto odvržemo tvorijo 
novo plast »kamnine« – plastika postaja del zemeljske geologije. Raziskovalci z Univerze v 
Ontariu in Inštituta za pomorstvo v Kaliforniji zatrjujejo, da so odkrili popolnoma novo vrsto 
kamnine, ki nastane, ko se odvržena plastika zmehča in kombinira z vulkanskimi kamninami, 
                                                        
15
 Antropocentrizem (anthropos – človek, človeško bitje + kentron – središče) je nazor, katerega glavna zamisel 
je človekova nadrejenost naravi. Antropocentrizem se je uveljavil zlasti v krščanstvu, islamu in judovstvu, kjer 
Stara zaveza opisuje, da je judovski bog Jahve ustvaril človeka kot gospodarja vseh ostalih bitij. 
16
 Sodoma in Gomora sta biblijski mesti, kateri je Bog zaradi človeške pokvarjenosti, polne nemoralnosti in 
greha, kaznoval z žveplenim dežjem. 
17
 Kulturno uredništvo, Oú Atterrir ali kje pristati?, radiostudent.si, 26. 2. 2020, dostopno na 
<https://radiostudent.si/kultura/humanistika/où-atterrir-ali-kje-pristati> (7. 7. 2020). 
18
 Sebastjan KOVAČ, Na meji zemlje, radiostudent.si, 4. 7. 2020, dostopno na 
<https://radiostudent.si/znanost/frequenza-della-scienza/na-meji-zemlje> (8. 7. 2020). 
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morskimi školjkami, peskom in koralami. Plastika se v kamnino vgradi preko drobnih delcev, 
ki nastanejo pri razpadanju večjih delov. Plastika je postala monomer.
19
  
V tem oziru je zanimiv incident t. i. friendly floatees, ki jasno pokaže na navidezno 
neškodljive plastične predmete kot trajno obliko onesnaževanja. Friendly floatees je ime, ki 
ga je dobila pošiljka plastičnih otroških kopalnih igrač na tovorni ladji, ki se je leta 1992 
zaradi hude nevihte prevrnila v Tihem oceanu. V enem letu je »flovterji« začelo naplavljati na 
obale po vsem svetu: prve igrače so konec leta 1992 našli na obali Aljaske, potem na Havajih, 
nekaj pa jih je končalo na obali Japonske in drugih azijskih držav. Približno osem let kasneje 
so se začele pojavljati v severnem Atlantiku in nato potovale v evropske vode. Petnajst let po 
tem, ko so se izgubile v oceanu, naj bi jih začelo naplavljati na obale Velike Britanije.  
 
 
 
Slika 1: Začrtana pot »friendly floatees« z začetkom v  Tihem oceanu leta 1992. 
 
Raziskovalci menijo, da je veliko teh plastičnih igrač še danes ujetih v krožečem 
oceanskem toku Tihega oceana. »Flovterji« so zelo dober primer načina, kako je plastično 
onesnaževanje neuničljivo. Kot pravi Kelly Jazvac: »Ljudje dajejo svoj odtis na zemljo na 
način, ki ga ni mogoče spremeniti, je nepreklicen, trajen.«
 20
 Del človeške sledi je visoka 
koncentracija človeških odpadkov, ki se združuje v celoto na oceanski površini, znana pod 
nazivom Sedma celina oz. Velika pacifiška cona smeti. Leta 1997 je ameriški oceanograf 
                                                        
19
 Molekula, ki se kemijsko veže z drugo molekulo, da nastane polimer. 
20
 Our plastic waste is changing the geology of the Earth's rocks, New Statesman, 27. 6. 2014, dostopno na 
<https://www.newstatesman.com/sci-tech/2014/06/our-plastic-waste-changing-geology-earths-rocks> (2. 7. 
2020). 
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Charles Moore v severnem Tihem oceanu odkril vrtinec, sestavljen iz kar 1,8 milijard kosov 
plavajočih plastičnih odpadkov, ki je s površino 3,4 milijona kvadratnih kilometrov med 
Kalifornijo in Havaji največje skladišče smeti na svetu. Površina odpadkov je sestavek 
plastičnih odpadkov, razdrobljenih na mikrodelce, ki tvorijo t. i. plastic soup, ki je s prostim 
očesom skoraj nevidna, saj ne gre le za kompaktno maso odpadkov, temveč povečano 
koncentracijo plastičnih drobcev, ki plavajo pod gladino. Na satelistskih posnetkih je celina 
pravzaprav nevidna, saj jo v 94 % sestavljajo erodirani mikrodelci.
21
 Nepreklicen in trajen 
človeški odtis je povezljiv s konceptom »teraformiranja«. Terraforming je ne več tako 
hipotetičen proces načrtne modifikacije planeta, lune ali drugih teles, njihove atmosfere, 
temperature, površine, ekologije, okolja oz. habitata, podobnega zemlji. Z drugimi besedami 
gre za grajenje oz. oblikovanje zemeljske atmosfere na ne-zemeljski atmosferi v namen, da 
človek »sovražno okolje« preoblikuje v »domače okolje«, torej za človeka živečo atmosfero. 
Koncept teraformiranja se je razvil tako iz znanstvene fikcije kot iz znanosti same, termin pa 
je skovanka pisatelja znanstvene fantastike fikcij Jacka Williamsona, ki je to poimenovanje 
uporabil v delu Collision Orbit. V splošnem se razume, da največ možnosti za teraformiranje 
ponuja Mars, atropocentrizem pa hkrati nakazuje, da bo s teraformiranjem paradoksalno treba 
obnoviti zemljo. Maks Valenčič: »Termin 'teraformiranje' se običajno navezuje na 
transformiranje ekosistemov drugih planetov ali lun, da bi bili sposobni vzdrževati Zemlji-
podobno življenje, a preteče ekološke posledice tega, čemur pravimo antropocen, kažejo, da 
bo v prihajajočih desetletjih potrebno teraformirati Zemljo, da bi bila slednja še vedno 
ustrezna gostiteljica za lastno življenje.«
22
  
Vse razprave o snovi nujno vsebujejo človeško referenco in s tega vidika še vedno 
ostajamo v orbiti antropocentričnega vesolja, v kolikor sta družba in kultura človeški 
fenomen, in tem silam so podrejena vsa bitja. Biti se zreducira na tisto, kar biti pomeni za 
človeka. Levi R. Bryant si v knjigi The Democracy of Objects prizadeva razmišljati o objektu 
brez subjekta, o objektu, ki je zase, ne pa o objektu, ki je le nasprotni pol subjekta; razmišljati 
o objektu, ki obstaja sam zase in ne obstaja izključno za pogled subjekta. Demokracija 
objektov ni politična teza do mere, da bi bilo treba vse objekte obravnavati enako ali da bi 
morali vsi objekti sodelovati v človeških razmerjih, ampak ontološka teza, da vsi objekti 
obstajajo enako in hkrati ne obstajajo enako.
23
 Bistvo ni v tem, da bi morali razmišljati o 
                                                        
21
 The plastic continent floating in the Pacific, Iberdrola, dostopno na 
<https://www.iberdrola.com/environment/plastic-island-in-pacific-eighth-continent> (2. 7. 2020). 
22
 Maks VALENČIČ, Planet je kamera, radiostudent.si, 27. 11. 2019, dostopno na 
<https://radiostudent.si/kultura/humanistika/planet-je-kamera> (3. 7. 2020). 
23
 BRYANT 2011, op. 10, str. 19. 
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objektih in ne o ljudeh, ljudje niso izključeni, temveč so objekti med različnimi vrstami 
objektov, ki obstajajo in poseljujejo svet.
24
  
Husserl pravi: »Kako lahko obstajata dva Berlina, prvi v kontekstu znotraj moje misli 
in drugi kot objekt zunaj mene?« Njegova rešitev stoji predvsem na razlagi, da je Berlin v 
svojem bistvu povsem imanenten: ne zato, ker obstaja samo v misli, ampak zato, ker ni 
nobene pomembne razlike med tem, kar je misel, in tem, kar je resničnost.
25
 Stvar sama po 
sebi izven misli je po Husserlu absurden pojem, saj ni objekta, ki ne bi bil vsaj v principu 
objekt namernega dejanja nekega uma. Fizični Berlin in Berlin v mojih mislih sta eno in isto 
ter zasedata isti ontološki prostor.
26
 Enako npr. velja za kisik v sobi, ki je neviden, ali telesne 
organe – razen v primeru, če nas kakšna okoljska ali zdravstvena katastrofa ne privede do 
tega, da jih opazimo. »Naš življenjski svet je napolnjen z opremo, ki je razumljena le kot 
uporabnost za nadaljnje človeške namene.«
27
 Harman poudarja, da zaznavanje nečesa 
neposredno z umom še ne pomeni zajeti njegove celotne resničnosti. Če so tvoje misli npr. 
vedno nekje drugje, kot je tvoje telo ali okolica, v kateri se nahajaš, v resnici nikoli ničesar ne 
doživiš. Nič ni bolj resnično. 
Antropomorfnost je izraz, ki je sestavljen iz grških besed »ἄνθρωπος« (ánthrōpos – 
človek) in »μορφή« (morphē – oblika) ter v osnovi pomeni počlovečenje oz. prenašanje 
človeških lastnosti ali odnosov na druga bitja, predmete, pojave ali abstraktne pojme. Je 
dejanje, ki je človeško, z namenom širjenja človeškosti, ampak v vsej tej človeškosti tudi 
človek zlahka pade v »srhljivo dolino«. Srhljiva dolina (ang. uncanny valley) je hipoteza 
japonskega robotika Masahira Morija, ki označuje posebno nelagodje in jo lahko povežemo 
tudi s terminom unheimlich, ki ga v ljudeh vzbujajo ravno določene stopnje antropomorfnosti. 
»Na primer roboti, ki so zelo nepodobni človeku, niso srhljivi, najbolj srhljivi pa so tisti, ki so 
človeku zelo podobni, a le malo drugačni.«
28
 Tako se mi zdi nadvse zanimiva opazka 
Timothyja Mortona, ki se sprašuje: »Mar ni čudno, da občudujemo komete, črne luknje in 
sonca – entitete, ki bi nas uničile, če bi se nam približale na nekaj kilometrov – ne moremo pa 
obvladati globalnega segrevanja? Je globalno podnebje zdaj v srhljivi dolini? Je to nekako 
povezano z umetnostjo?«
29
 Nadaljuje, da je vesolje kot tridimenzionalni ambientalni objekt, 
kot gledanje slike v galeriji, kar pa je drugačna pozicija, kot jo ima globalno segrevanje, v 
                                                        
24
 Prav tam, str. 20. 
25
 HARMAN 2020, op. 9, str. 15. 
26
 Prav tam, str. 16. 
27
 Prav tam, str. 17. 
28
 Timothy MORTON, Hiperobjekti: filozofija in ekologija po koncu sveta, Ljubljana 2018, str. 162. 
29
 Prav tam, str. 164. 
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katerega smo totalno potopljeni in nam ustvarja tesnobo, ne moremo ga videti kot oddaljeno 
celoto, je fragmentirano in mi plavamo med fragmenti. 
  
 
 
17 
1.3 | »Flat Ontology« ali ploska ontologija  
 
 
Za flat ontology ali plosko ontologijo je ključna teza, da svet ne obstaja oz., če 
povemo bolj natančno, da celota ne obstaja. Timothy Morton kot eden ključnih predstavnikov 
te teoretske struje izpostavi, da je treba zapustiti koncept narave kot poenotene celote, znotraj 
katere bivajo bitja in v kateri ljudje in kultura konstituirajo »tisto zunaj« na način, da je 
narava vedno »nekje tam«. S trditvijo, da narava ne obstaja, Morton izpodbija predstavo, da je 
narava zunaj oz. da je nekaj drugega, nekaj zunaj domene družbe. Za plosko ontologijo je 
trditev, da svet ne obstaja pomembna zato, ker sveta ne smemo obravnavati kot okolja, v 
katerem so bitja ali objekti kot deli neke večje celote. »Svet ni posoda, znotraj katere najdemo 
bitja.«
30
 S tezo, da svet ne obstaja, torej trdimo, da takšna celovitost ne obstaja, niti je ni 
mogoče oblikovati. V tem pogledu »celota« ne obstaja, kot tudi ne obstaja »eno« ali »svet«, 
saj vsaka celota in vsaka enost v sebi vsebuje presežek, ki ni obravnavan kot del celote ali 
enosti. Presežki so vključeni v sestavno celoto, ne da bi ji pripadali. Ravno ta prisotna 
odsotnost ukazuje rušenje celosti, enega ali sveta. Svetov je toliko, kot je objektov, kar ne 
pomeni, da svet tvori organsko enotnost ali celoto, v kateri se vsi objekti medsebojno 
prepletajo kot sestavljiv sistem. Objektov je toliko kot je besed in česar ne moremo izraziti ali 
povedati – ravno tam je presledek, je presežek ali razmik, ki potrjuje, da celota ni možna. 
Koncept sveta kot organske celote ali celovitosti izključuje tuje, ki pa se kaže na vsakem delu 
nepripravljenega koraka. 
»Being is flat«
31
 – ploska ontologija zagovarja pluralizem vseh vrst objektov, kjer 
prepad ne leži med subjektom in svetom, temveč med objektom in subjektovim odnosom. 
»Vsi objekti so si med seboj bizarni neznanci, ne glede na to, ali so v te odnose vpleteni ljudje 
ali ne. Še več, vsi objekti so si bizarni neznanci v odnosu s samim seboj.«
32
 Levi R. Bryant 
vztraja, da šele z opazovanjem, kako se objekti nanašajo na svet, lahko določamo relacijo in 
jo do neke mere analiziramo, vendar so to vedno le delne analize. Ne moremo točno 
predvideti, česa so objekti v resnici sposobni. »Razlikovanje je mogoče samo opazovati ali 
                                                        
30
 Levi R. BRYANT, Flat Ontology, Larval Subjects, 24. 2. 2010, dostopno na 
<https://larvalsubjects.wordpress.com/2010/02/24/flat-ontology-2/> (8. 7. 2020). 
31 Levi R. BRYANT, The Democracy of Objects, Michigan Publishing, 2011, dostopno na 
<https://quod.lib.umich.edu/o/ohp/9750134.0001.001/1:10/--democracy-of-objects?rgn=div1;view=fulltext> (1. 
7. 2020). 
32
 BRYANT 2010, op. 30. 
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uporabiti, nikoli pa ne opazovati in uporabiti.«
33
 Zato ni razloga, da bi odnos subjekt – objekt 
obravnavali kot privilegiran odnos. Razmerje med subjektom in objektom ni posebno ali 
edinstveno, temveč se nanaša na objekte vseh vrst. V tem smislu ploska ontologija poudarja, 
da ne gre za izključitev človeškega in družbenega, temveč za njuno decentriranje iz mesta 
ontološkega privilegija. Prav tako to ne pomeni, da se vsi objekti nanašajo na druge objekte 
na popolnoma enak način: obstaja toliko oblik nanašanja, kot je objektov, poleg tega s 
pojavom novih objektov ves čas nastajajo nove oblike prevajanja. »Trik kulturne analize je 
torej v tem, da se dokaže, da je vse, kar mislimo, da je objekt, le naša alienirana podoba. 
Ravno ontologija ne podpira teze, da vsi objekti prispevajo enako, ampak da vsi objekti 
obstajajo enako.«
34
 
Izraz flat ontology sicer izhaja iz dela Manuela DeLande Intensive Science & Virtual 
Philosophy. Za DeLanda v ploski ontologiji obstaja le en tip ontologije: individualen.
35
 OOO 
narekuje, da so objekti sestavljeni iz drugih objektov, vendar je obstoj vsakega objekta sam po 
sebi nerazrešljiv. Medtem ko zagotovo drži, da je kamen sestavljen iz atomov, atomi v tem 
smislu niso bolj resnični kot kamen in kamen ni manj resničen od atomov ali atomskih delcev. 
Tako atomi kot kamen so sami po sebi objekti, zato obstoj kamna ni le skupek, seštevek 
atomov. Ploska ontologija je torej v prvi vrsti zavrnitev obravnavanja enega sloja resničnosti 
kot resničnega nad vsem in proti vsemu. V tej navezavi je zanimiv komentar Iana Bogosta o 
objektno orientirani ontologiji »[O]bčutek imam, da si mnogi napačno razlagajo objektno 
orientirano ontologijo kot materialno afero redukcionizma: 'vse je objekt'.«
36
  
Medtem ko zagovorniki OOO trdijo, da vse stvari obstajajo enako, Bogost razlikuje 
med enako obstoječim in obstoječe enakim. »Da stvari enako obstajajo, ne pomeni, da stvari 
obstajajo enako. Tako sonce kot skodelica za kavo enako obstajata, toda ne obstajata enako. 
Glede na obseg učinkov ima sonce veliko bolj obsežen vpliv na druge objekte kot kavna 
skodelica. Obe entiteti obstajata, vendar ni tako, da obe entiteti v isti meri vplivata na druge 
entitete. Vsaka entiteta se selektivno nanaša na druge entitete in se kot taka ne nanaša na 
druge entitete enako.«
37
 V tej domeni Levi R. Bryant poda jasen primer obstoja dveh entitet, 
kjer avto spada v svet, v katerem obstaja kača, vendar ne spada v okolje kače: za kačo namreč 
avto mogoče sploh ne obstaja. Bistvo tega primera je torej, da se kača selektivno nanaša na 
svet. Ali kot pojasni Bryant: »[Z]avedati se moramo neenakosti med objekti, v kolikšni meri 
                                                        
33
 Prav tam. 
34
 BRYANT 2011, op. 31. 
35
 Manuel DELANDA, Intensive Science and Virtual Philosophy, London 2005, str. 51. 
36
 BRYANT 2010, op. 30. 
37
 Prav tam. 
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neenako vplivajo na svet, če želimo razumeti bitje biti. Bitja enakoobstajajo, vendar med 
seboj ne obstajajo enako.« torej, trditev, da vsa bitja enako obstajajo ni trditev, da so vsa bitja 
enaka.«
38
 
  
                                                        
38
 Prav tam. 
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2. | Objektnost v umetnosti  
 
 
2.1 | Formalizem 
 
 
Formalizem se v splošnem razume kot pretirano poudarjanje oblike na »škodo« 
vsebine. Formalizem v umetnosti načeloma pomeni, da je umetniško delo samostojna in 
samozadostna enota, ki je v veliki meri avtonomna od svojega biografskega, ekonomskega, 
kulturnega in socialno političnega konteksta. Zgodovinski izvor vprašanja estetskega 
formalizma se navadno navezuje na Immanuela Kanta oz. njegovo tretjo Kritiko, kjer 
izpostavi, da je vsaka oblika predmetov bodisi figura (gestalt) bodisi igra (spiel). Za Kanta je 
oblika torej sestava iz prostorske organizacije elementov. V Kritiki razsodne moči, temeljnem 
delu estetskega formalizma, Kant poudarja obliko kot bistveni vidik lepote.
39
 Graham Harman 
v knjigi Art and Objects razloži razlike med tako imenovanim »Kantovskim formalizmom« in 
razumevanjem formalizma s strani objektno orientirane filozofije. OOO se s formalizmom 
strinja, v kolikor je umetniško delo, tako kot kateri koli drugi objekt, obravnavano kot 
avtonomna enota, ločena od svojega okolja, enota, ki se v prvi vrsti razume kot celota - za 
nadaljnjo obravnavo posameznosti. Harman je zlasti kritičen do formalističnega akcenta na 
določeno vrsto avtonomije: »[L]judje od sveta ali svet od ljudi.« Na tej točki OOO do neke 
mere sledi teoriji Bruna Latourja igralcev in omrežij (actor-network theory, ANT), po kateri 
je večina objektov pravzaprav nečisti hibrid človeškega sveta. Teorija ANT je teoretičen 
pristop k družbeni teoriji, kjer vse v družbenem in naravnem svetu obstaja v nenehno 
spreminjajočih se omrežjih odnosov. Vsi dejavniki, ki so vpleteni v družbeno situacijo, so na 
enaki ravni, zato predmeti, ideje, procesi in kateri koli drugi dejavniki veljajo za prav tako 
pomembne pri ustvarjanju družbenih situacij kot ljudje. Harman se sicer ne strinja z eno od 
glavnih podrobnosti same zasnove ANT filozofije, kjer so vsi objekti hibridi, ki pa še vedno 
zahtevajo človeka kot enega njihovih elementov. Glavna kritika je prav nenehna zahteva po 
subjektu in njegovem odnosu do zunanjega sveta. Objektno orientirana ontologija trdi, da je 
ontologija a mess of objects,
40
 torej nek nered objektov, enako telesen kot netelesen in enako 
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 Formalism (art), Wikipedia, dostopno na <https://en.wikipedia.org/wiki/Formalism_(art)> (24. 6. 2020). 
40
 Študija videoiger ne pomeni samo študije o igri za igralce ali pravil igre, ampak tudi povezave med 
računalnikom in pravilom igre ali med računalnikom in silikonskim ohišjem za rezanje kartuše ali registriranje 
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umeten kot naraven - neskladnost oz. nered, ki ga v osnovi razumemo negativno zaradi 
obsedenosti po urejenosti. Ian Bogost v članku Videogames are a Mess na podlagi analize 
igranja videoigric govori o sprostitvi nadzora nad mejami za omogočanje izražanja 
neskladnosti. Nered je nesreča, je stvar, ki jo najdeš tam, kjer je nočeš, nered je neeleganten, 
je navlaka, prepir, teror. Bogost videoigre vidi kot nered, ki nam ga ni treba ves čas 
pospravljati, če bi to sploh bilo mogoče.
41
 Ne gre toliko za imbroglio,
42
 ampak bolj za 
nadzorovan nered. »Noben posamezen objekt ne velja za ontološko manjvrednega ali 
večvrednega, avtentičnega ali neavtentičnega, vsi pa so odgovorni.«
43
 Človeški dostop do 
objektov je omejen in fokus naj ne bi bil več usmerjen le na to omejeno razmerje, ampak se 
nekako želi prebiti izven okvirja določene predstave odnosa s subjektom, vendar ker totalen 
izstop iz danega razmerja seveda ni možen, gre bolj za silno razumevanje odgovornosti do 
neobstoja v človeški perspektivi. Objekti niso le združene grude stvari, ki motijo izolirano 
melodramo človeške dovršenosti, niti ne obstajajo kot individualne entitete, ampak jih določa 
lastna avtonomija, ločena od drugih objektov.  
 
 
2.2 | Korelacionizem 
 
 
Kritika postkantovske tradicije ontološkega antirealizma vključuje dve povezani tezi: 
prvič, zavračanje idealizma in ponovno uveljavljanje realizma; in drugič, misliti se onstran 
človeškega. Ne moremo govoriti o ljudeh brez sveta ali o svetu brez ljudi, vendar le o 
korelaciji med obema – to je Kantova misel, ki jo med drugim kritizira Guentin Meillassoux 
in jo označi z izrazom korelacionizem, ki ga je skoval, da bi opisal stališče, kjer obstaja le 
korelat med subjektovim umom in svetom. Medtem ko nekatere stvari lahko obstajajo same 
zase, v korelacijskem smislu obstajajo samo v povezavi s subjektom. Težava je v tem, da je 
osnovna korelacija na osnovi filozofije sestavljena iz zgolj in samo dveh entitet, od katerih je 
                                                                                                                                                                             
za navodila ali radijske frekvence za elektronsko pištolo. Igra je igra ne samo za ljudi, ampak tudi za sam 
procesor, za plastično ohišje, za potrošnika, za meme uporabnika ipd. 
41
 Ian BOGOST, Videogames are a Mess, bogost, 3. 9. 2009, dostop na: 
<http://bogost.com/writing/videogames_are_a_mess/> (3. 6. 2020). 
42
 Koncept imbroglio Bruna Latourja označuje zmedo, v kateri nikoli ni jasno, kdo in kaj deluje. 
43
 Robert JACKSON, The Anxiousness of Objects and Artworks: Michael Fried, Object Oriented Ontology and 
Aesthetic Absorption, v: Speculations II, (ur. Michael AUSTIN, Paul J. ENNIS, Fabio GIRONI in Thomas 
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ena misel in druga svet, pri čemer slednja vključuje vse trilijone vrst nečloveških bitij.
44
 
Harman poudari, da je v poštev treba vzeti dejstvo, da problem ni le v Kantovem 
korelacionizmu, kjer bi samo »subjektivno« zamenjali z »objektnim«, da bi stvari stale 
pravilno. OOO trdi, da je umetniška dela treba razumeti kot spojine, ki vedno kot eno od 
sestavin vsebujejo človeško bitje.
45
 Če OOO poudarja, da umetniško delo mora biti 
avtonomno v relaciji do subjekta, o kakšnem formalizmu torej govori? Izpostavlja razliko 
med subjektom kot sestavino umetniškega dela in njenim privilegiranim gledalcem. Kljub 
temu da se subjekt razume kot potrebno sestavino vsakega umetniškega dela, ne more izčrpno 
dojeti umetnine, katere sestavina je. Osebno se mi zdi zanimivo umetniško delo misliti kot 
spojino, kjer je moje telo vselej ena od sestavin skupaj z neodvisnimi objekti izven mene, ki 
jih razum označi kot umetniško delo. Ko subjekt »doživi« umetniško delo, to ne obstaja na 
enak način, kot če ga ne »doživi«, vendar iz tega ne sledi, da slika ni nič drugega kot 
»subjektovo doživetje«; to znanje je dovolj, da se zagotovi avtonomija umetniškega dela, 
navkljub potrebi po gledalcu.
46
  
Suhail Malik v svojem članku Reason to Destroy Contemporary Art poudari, da je 
sodobna umetnost zgrajena na način, da si gledalec zaradi odprtosti samih umetniških del 
lahko ustvari »svoje« mnenje, v najboljšem primeru pa se zgodi premik lastnih mnenj ali idej 
o nečem. Na nek način je torej gledalec oz. subjekt središče umetnine. Njegova glavna trditev 
se navezuje na Meillassouxev korelacionizem, saj umetniško delo poseduje »estetsko 
izkušnjo«, ki je »nujno« vezana na naslavljeno. Estetska izkušnja po definiciji Juliane 
Rebentisch »ni nekaj, kar bi lahko subjekt posedoval. Izraz 'izkušnja' se nanaša na proces med 
subjektom in objektom, ki transformira oboje – objekt, v kolikor je oživljen kot umetniško 
delo, in subjekt, v kolikor prevzame formo samorefleksije, lastno performativnost.«
47
 
Sodobna umetnost v tem smislu postavlja v ospredje estetsko izkušnjo, saj načrtno »pušča 
prostor« za gledalca, ki ga s svojo prisotnostjo dopolni. Malik v relaciji do umetnosti estetsko 
izkušnjo poveže s korelacinoizmom, kjer je umetnost mogoče zajeti le preko razmisleka ali 
zavesti, na tem mestu pa se pojavi težava, saj po korelacionizmu »resničnosti same« ne 
moremo poznati same po sebi, saj je subjektova zavest tista, ki jo vedno misli ali zajema. 
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Sodobna umetnost ustvarja estetsko izkušnjo kot so-konstitucijo umetniškega dela. »Sodobna 
umetnost je korelacionistična, v kolikor je estetska izkušnja pogoj.«
48
  
Malikova kratka analiza umetnosti se dotika teorije objektne orientiranosti oz. 
spekulativnega realizma, ki jo zaradi odnosa do objektov primerja s formalizmom, saj ta daje 
prednost svojim objektom in njihovi sestavi. Umetnik ali gledalec se lahko v tej zvezi pojavi 
kot posrednik, vendar to ni potrebno. Poudarek v objektno orientiranih teorijah je namreč prav 
izziv subjekta kot primata, predpogoj je medsebojno (ne)razumevanje, enakost med 
umetniškim objektom in avtorjem oz. gledalcem. 
»Kritika korelacionizma, ki jo podpira spekulativni realizem, ni generalizacija 
estetske izkušnje, nasprotno, je demonstracija, da je mogoče vedeti, česar še nikoli nismo 
doživeli. Umetnost, ki bi se odzvala na te vrste teorije, bi bila brezbrižna do doživljanja 
umetniškega dela, bila bi umetnost, ki estetike ne domneva in ne vrača. Brezbrižna do 
estetske izkušnje je umetnost racionalnega znanja. 'Znanje' v tem primeru pomeni, da če 
izkušnja obstaja, je ni mogoče oblikovati samo skladno z logiko in razumom, ampak tudi s 
predikcijo in generativnim izvajanjem nove organizacije materije, misli in izkušnje.«
49
 
Stefan Heidenreich razširi Malikov predlog o »novi« izkušnji umetnosti in ga označi 
kot anti-korelacionizem, kjer je umetnost osvobojena od estetskega premisleka in navsezadnje 
udeležbe gledalca: »V teh ideoloških premisah obstoj umetnine ne zahteva niti človeške 
percepcije niti zavesti.«
50
 Posledično umetniških del ni treba nikjer več prikazovati, 
umetniško delo gre lahko naravnost od umetnikovega ateljeja do skladišča, ne da bi bilo kdaj 
javno predstavljeno, in če se razstavljanju umetniških del odvzame interpretacija in izkušnja, 
postane namen razstavljanja umetniških del popolnoma prazen. »Spekulativni realizem s 
poudarkom na materialu in objektih ter zavračanjem gledalca ponuja skoraj popolno 
ideologijo za umetniško produkcijo, ki gostuje na 'freeportih'
51
 kot mestih za shranjevanje 
materiala, ki ni razstava.«
52
 
Zanimiv se mi zdi Heidenreichov predlog, da bi umetniško delo lahko bilo podobno 
Meillassouxovemu »prafosilu« - hipotetičen 4,56 milijard let star objekt: »umetniško delo, ki 
lahko živi nedoločen čas v večni temi, ne da bi pri tem izgubilo svoj resnični obstoj«. Če 
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direktno citiram Meillassouxa: »[P]rafosil ali materija-fosil ne imenujemo snovi, ki kažejo 
sledi preteklega življenja in ki so fosili v strogem pomenu, temveč snovi, ki nakazujejo obstoj 
neke realnosti ali prednamskega dogodka pred vsakim zemeljskim življenjem. Prafosil torej 
označuje materialno oporo, na podlagi katere je mogoče eksperimentiranje, ki dopušča oceno 
nekega prednamskega pojava – na primer izotop, za katerega poznamo hitrost radioaktivnega 
razpada, ali oddajanje svetlobe neke zvezde, ki lahko priča o datumu njenega nastanka.«
53
 
 
 
2.3 | Teatraličnost 
 
 
Pojem teatraličnost se v umetniških diskusijah zlahka poveže s Friedovim 
teatraličnim, kot kritiko na Greenbergovo pozicijo do minimalistične umetnosti. Graham 
Harman v svoji knjigi Art + Objects sopostavi ne le Friedov in Greenbergov pogled na 
minimalistično umetnost, ampak ju primerja z vidika objektno orientirane ontologije. Če 
Fried kritizira minimalistično umetnost zaradi njene teatralične relacije med subjektom in 
umetniškim delom, potem Greenberg izpostavlja subjekt kot nujen del umetniškega dela, ki 
gradi zaključeno celoto minimalističnega dela, medtem ko se Harman ne strinja ne z enim in 
ne z drugim, saj sta oba pogleda vezana na tako imenovan Kantovski formalizem, ki vztraja 
pri ločevanju le dveh entitet: človeka in vsega ostalega. Harman se osredotoči na Friedevo 
distinkcijo absorpcije in teatraličnosti, kar nas pripelje do Friedovega pojma teatraličnosti v 
navezavi na minimalistično umetnost. Fried v eseju Art and Objecthood iz leta 1967 izpostavi 
in analizira odnos med minimalistično in modernistično umetnostjo, kjer kritizira, da 
minimalizem ni »naravno« nadaljevanje modernizma: »Minimalistična umetnost ali ABC - 
primary structures - specific objects je v veliki meri predvsem ideološka.«
54
 To je uvodna 
poved omenjenega eseja, v katerem trdi da je minimalizem v nasprotju z modernistično 
senzibilnostjo, in pri tem uporabi tudi lastno terminologijo, saj minimalistično umetnost 
poimenuje kot »literalist art« (»literalism« v prevodu pomeni dobeseden oz. natančno 
ponovljen, torej formalizem ali pretiran realizem).  
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Predmet razprave, ki združuje OOO, Kanta, Greenberga in Frieda, je relacionizem. S 
Kantovega vidika se estetika določa le preko presoje človeškega bitja, ki do objekta na sebi 
nima dostopa. Greenberg in Fried sicer spreobrneta to pozicijo in objektu dajeta prednost nad 
subjektom, vendar ne preizprašujeta objektove avtonomnosti. Če naj bi minimalisti ignorirali 
vsakršne odnose med ločenimi deli umetnine, je to le zato, da lahko bolje usmerijo svojo 
pozornost na odnos med umetniškim delom in subjektom. In to je točka, kjer Fried 
minimaliste označi kot teatralične. Teatraličnost v negativnem smislu, kjer je umetniško delo 
namenjeno izključno vzbujanju subjektove reakcije.
55
 »Minimalistično zavzemanje za 
objektnost se ne nanaša na nič drugega kot na prošnjo za nov žanr teatraličnosti; in 
teatraličnost je sedaj negacija umetnosti.«
56
 Za Frieda je torej teatralična situacijska narava 
minimalizma, ki je neločljivo povezana z antropomorfizmom minimalističnih del, 
antropomorfizem pa je razmerje med gledalcem in umetniškim delom, ki nakazuje teatralično 
prezenco vsakega elementa. Fried kot enega od glavnih dejavnikov, ki dokazujejo 
antropomorfizem minimalističnega dela, katerega primerjala enota je človeško telo, navaja 
velikost dela in kot primer navede delo Tonyja Smitha Die (1962), kjer naj bi velikost dela 
sugerirala odnos s človekom. Pri tem se nanaša na Smithovo razlago, da ni želel, da je delo 
večje, kot je, saj ni hotel ustvariti monumentalnega objekta, niti ravno tako ni želel, da je delo 
manjše, saj ni hotel, da postane objekt. Smith napeljuje na misel, da je ključnega pomena 
razmerje med kipom in človeškim telesom. 
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Slika 2: Tony Smith, Die, 1962. 
 
Na tej točki bi želela na kratko povzeti povzeti članek Mojce Oblak Friedov pojem 
teatraličnostni iz leta 1994, ki ga razumem, kot protiudarec Friedu. Prvo, kar Frieda prepriča 
v izjavo teatraličnega v minimalizmu, je temeljna zahteva po opazovalcu. Oblakova na tej 
točki odpira vprašanje, kaj ta opazovalec v minimalizmu sploh označuje oz. ali je takšno 
pojmovanje subjekta v minimalizmu sploh smiselno. Poleg tega poudarja, da je prav v 
minimalizmu prav participacija gledalca absolutno nujna, saj osmišljenost umetniškega 
objekta ni utemeljena izključno z njegovo objektivizacijo v umetniški formi, temveč se 
dokončno realizira šele v odnosu do gledalca. Umetniška dela nasploh ne stojijo sama zase, 
temveč so ustvarjena zato, da opozorijo gledalca in v subjektu sprožijo določen način 
reagiranja in dojemanja. V tem smislu predstava v minimalizmu postane temeljen estetski 
moment. Oblakova razlaga, da je v minimalizmu eksplicitno poudarjena nujnost prisotnosti 
opazovalca ali subjekta: »Subjekt v minimalizmu ni naključni opazovalec, gledalec sveta in 
fenomenov, temveč je njihov tvorec, tokrat neodvisen od zgodovine in družbenih razmer. 
Subjekt in objekt sta združena v fenomenološki interpretirani zavesti – recipročnost subjekta 
in objekta postane identiteta, ki zanika posamični subjekt, se pravi posamični subjekt v svoji 
naključnosti, in mu podeli funkcijo 'transcendentalnega' statusa.«
57
 
OOO ne trdi, da subjekt ni potreben za relacijo z umetniškim objektom, »kot da bi 
lahko še vedno obstajala umetniška dela, potem ko bi vsa estetsko sposobna bitja bila 
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iztrebljena s kugo ali vojno«.
58
 Subjekt ni samoumevno del umetniškega dela, ampak je ena 
od sestavin, tako kot vsi drugi akterji oz. deli. »Vprašanje 'Kakšna bi bila umetnost brez ljudi 
– ali drugih sposobnih bitij?' nima smisla, tako kot nima smisla vprašanje 'Kakšna bi bila voda 
brez vodika?'. Vodik je nujen, vendar ne zadosten pogoj za obstoj vode in človek je nujen, 
vendar ne zadosten pogoj za obstoj umetniškega dela.«
59
  
Robert Jackson se v članku The Anxiousness of Objects and Artworks loti preslikave 
Friedovega formalizma na ontološko izjavo Grahama Harmana. Harman spreobrne dojemanje 
teatraličnega v relaciji do umetniških del: »Teatraličnost ne sme biti izključena iz estetskega 
dojemanja, ampak je eden od njenih potrebnih pogojev,«
60
 kar nas pripelje do analize termina 
»objekt«. Fried namreč »objekt« obravnava kot negativen izraz, saj svojo tezo objektnega 
postavi kot antitezo umetnosti. V njegovi terminologiji je umetniško delo »transcendentalna 
enotnost«, ki svojo lastno objektnost negira že sama, ne pa preko relacije med subjektom in 
objektom. Po Friedu se umetniško delo lahko uvrsti med formalistične artefakte le, če je 
samostojno, poenoteno in neodviseno, s čimer postane popoln kandidat za primerjavo z 
objektno orientirano ontologijo. Friedova težnja po enotnosti in avtonomnosti umetniških del 
oz. objektov je brez dvoma povezljiva z OOO dojemanjem objektov, saj gre tudi tukaj za 
iskanje avtonomnosti vseh entitet, razlika pa je v samem dojemanju enotnosti ali celosti in 
relacije do avtonomnosti, ki (po OOO) ni vezana le na avtonomno dojemanje preko subjekta. 
Umetniški kritik Harold Rosenberg je skoval izraz the anxious object, ki opiše 
konstrukcijo artefakta, ki namerno vzbuja epistemološko ambigviteto in negotovost, ali je 
umetniško delo v resnici pristno ali ne, ali je umetniško delo ali ni, kar se navezuje na lekcije 
Marcela Duchampa in njegove readymades, kjer je izpostavil kontekstualne sisteme oz. 
dileme, kaj se dojema kot »umetnost« ali kaj galerija sprejema kot »umetnost«. Sodobne 
oblike umetnostne kritike seveda še bolj spodbudijo družbeni, relacijski kontekst, kjer sam 
kontekst postane umetniško delo. »Neposredni materialni objekt kontemplacije postane 
zanemarljiv in soočenje je v celoti relacijsko.«
61
 Umetniki namesto objektov gradijo družabna 
srečanja, kar likovna kritičarka Claire Bishop opiše takole: »Relacijska umetnost je namesto 
diskretnega, prenosnega, avtonomnega umetniškega dela, ki presega njen kontekst, v celoti 
odvisna od okoliščin in občinstva. […] Nasprotno pa objektno orientirana ontologijo trdi, da 
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28 
morajo biti medsebojni odnosi med 'stvarmi v sobi' vredni toliko estetskih špekulacij kot 
družbeni dogodki.«
62
 
To je mogoče povezati z že omenjeno Friedovo distinkcijo med absorpcijo in 
teatraličnostjo: če je umetniško delo narejeno na način, da namerno implicira vlogo gledalca, 
potem je po Friedovi terminologiji teatralično; če umetniško delo namenoma ne upošteva 
vloge gledalca, potem je absorpcijsko; obe strategiji pa sta relacijski v smislu, da sta obe deli 
konstruirani na videnju subjekta. Fried meni, da je absorpcija recipročna, da je dialektičen 
dogodek s subjektom. 
»Kako je mogoče, da se gledalca ne upošteva, če okoliščine narekujejo, da je odnos 
do umetniškega dela relevanten? Iz istega razloga, da stvar sama po sebi obstaja, vendar je ni 
mogoče nikoli doumeti v popolnosti. Gledalec pravzaprav vidi le svojo fikcijo, ravno 
nemogoč oz. nepopoln pogled  nečesa, kar 'ni prisotno' v popolnosti, sproži, da je gledalec 
prežet z delom. Upoštevajoč, da se opazovalec ne zlije v hipu z umetniškim delom, tako kot 
se ročaj metle ne zlije z metlo.«
63
 To ni fuzija, ampak absorpcija. Fuzija je v tem smislu 
mišljena kot nova forma dojemanja, ki se mi zdi interesanten način dojemanja sprijetja ali 
združenja – »zlivanje človeškega in nečloveškega v novo vrsto hibridnega objekta«.
64
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3. | Atmosfera 
 
 
3.1 | Eter 
 
 
Peter Sloterdijk v knjigi Terror from the Air tematizira pomen atmosfere in poda 
oceno, da je 20. stoletje napad na »danosti«, katerega cilj je dvomiti v vse, kar jemljemo za 
samoumevno: gre torej za napad na naše okolje, tako resnično kot konceptualno. Sloterdijk 
preko natančnega opisa plinskih vojn analizira, kako je prav s tem tipom vojne začela upadati 
samoumevnost zaupanja v zrak. Med drugim opiše vojaški napad bitke pri Ypresu med prvo 
svetovno vojno, natančneje med 22. aprilom in 25. majem 1915, za nadzor nad belgijskim 
mestom Ypres na zahodni fronti. Kar Sloterdijka v tem dogodku najbolj intrigira in na čemer 
zgradi svoje razumevanje atmosfere, je klor, ki je bil uporabljen kot prvo plinsko orožje v 
spopadu na vojaškem bojišču – klor se namreč ob stiku z vodo oblikuje v hipoklorovo kislino, 
ki uniči tkivo v pljučih in očeh. Nemška vojska je na 6,5 km dolgem območju do linije, ki je 
bila pod nadzorom francoskih vojakov, sprostila 168 ton klorovega plina. Strupen plin so 
sicer uporabili že tri mesece prej, ampak je zamrznil in postal negiben. Po prvi svetovni vojni 
se je cianidni plin ponovno prodajal za civilno zatiranje škodljivcev pod trgovskim imenom 
Zyklon. Zyklon B je bilo tudi trgovsko ime pesticida, ki so ga uporabljali za pobijanje 
zapornikov v nekaterih taboriščih Tretjega rajha med holokavstom in ki je sestavljen iz 
vlaknastih ploščic ali diatomejske prsti (iz alg s kremenasto lupinico), podlaga pa je bila 
prepojena s cianovodikovo kislino, stabilizatorjem in opozorilnimi vonjavami. Kot 
smrtonosno kemično orožje so Zyklon B uporabljali v plinskih celicah taborišč Auschwitz in 
Majdanek, sprva samo za uničevanje uši, da bi omejili širjenje tifusa, nato pa se je njegovo 
trženje v obliki »plinske higiene« leta 1941 začelo povezovati z antisemitizmom nacizma. 
Zyklon B (ki bi kmalu postal vsesplošno znan proizvod) je sicer prvič prišel na trg leta 1924, 
ko so ZDA uvedle plinsko komoro kot »humano« obliko usmrtitve, Adolf Hitler pa se je 
zavezal, da bo postal politik. Veriga posledic se je do današnjega dne razširila z 
bombardiranjem Dresdna,
65
 eksperimenti vremenskega nadzora in ionosferskim 
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bojevanjem.
66
 Sloterdijk poda enega od primerov ionosferskega bojevanja, razloženega v 
javnem dokumentu z naslovom Weather as a Force Multiplier: Owning the Weather in 2025 
iz leta 1996 (ki ga je ameriško obrambno ministrstvo odobrilo kljub občutljivosti teme), kjer 
je sedem častnikov iz oddelka znanstvenoraziskovalne divizije Pentagona naredilo parametre 
bodočih ionosfernih bojev. Cilj je bil določiti pogoje, pod katerimi bi ZDA lahko do leta 2025 
potrdile svoj nadzor zračnih in vesoljskih sil, svoj nadzor nad ionosfero, ki je sestavni del 
zunanjosti zemljine biosfere. Glavni namen je bila vojaška uporaba, zlasti za odpravljanje 
nevihtnih vremenskih razmer, ki lastniku orožja ionosfere zagotavljajo »prevlado na bojnem 
polju«. Razpon vremenskega orožja naj bi vključeval vzdrževanje ali oviranje vida v zračnem 
prostoru, povečanje ali zmanjšanje ravni udobja vojaških enot (tj. morale), krepitev in 
spreminjanje neviht, preprečevanje padavin na sovražnikovih ozemljih, umetno suša, 
blokiranje sovražnikove komunikacije in preprečevanje, da bi sovražnik izvajal podobne 
dejavnosti.
67
 Sloterdijk z omenjenimi primeri nakazuje na bistveno misel 20. stoletja oz. 
modernizma nasploh, kjer ne gre več za klasičen napad na telo subjekta, ampak na 
sovražnikovo okolje, na okolje, ki je neposreden podaljšek telesa. Prepričan je, da gre za 
moderen koncept terorizma oz. za atmosferski terorizem, za uničenje sovražnikovega okolja 
in zatiranje osnovnih pogojev za življenje.
68
 Plinski terorizem je razkrivanje sicer neopaznih 
objektov (lahko bi rekli hiperobjektov), kot sta zrak ali umetna atmosfera. Terorizem z 
okoljske perspektive razveljavi razlikovanje med nasiljem nad ljudmi in nasiljem nad stvarmi, 
ker vključuje obliko nasilja nad ambientno človeškimi stvarmi, nad stvarmi, ki definirajo 
subjekt. Z uporabo nasilja nad zrakom, ki ga ljudje dihajo, se neposredna atmosferska 
ovojnica subjekta spremeni v nekaj, kar okrnjenost ali neokrnjenost postavlja pod vprašaj.
69
 
Začnemo razumeti, da človek ni samo tisto, kar poje, ampak tudi tisto, kar diha, tisto, v kar je 
potopljen, ker tudi zrak v nekem smislu je oz. je (tudi) sestavina človeka/njegovega telesa 
                                                                                                                                                                             
bombardiranja: najprej so delno porušili stavbe, da so na plan prišli leseni tramovi, potem pa so odvrgli 
zažigalne bombe in s tem načrtno povzročili ognjeno nevihto, v kateri so se ljudje zadušili in zgoreli. 
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možnosti za razvoj kvazinevrotelepatskega orožja, s katerim bi človeško populacijo lahko destabilizirali tako, da 
bi z napadi na dolge razdalje ohromili njihove možganske funkcije. 
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(zrak v pljučih in kisik, ki se prenaša po krvi), podobno kot voda.
70
 Neizbežna 
vseobsegajočnost je pravzaprav direktna definicija hiperobjektov Timothyja Mortona: »Čim 
več vem o globalnem segrevanju, tem bolj se zavedam, kako je v njeno mrežo ujeta vsa moja 
fizična bit. Neposredni, intimni simptomi hiperobjektov so intenzivni in velikokrat boleči, 
hkrati pa je na njih nekaj nerealnega. Nisem več prepričan, kje sem. Doma sem v občutku, da 
mi ni domače.«
71
  
Na tej podlagi je mogoče locirati sago drastičnega spreminjanja podnebja: »Življenje 
in dihanje pod odprtim nebom, ne moreta več imeti istega pomena kot prej,« pravi Sloterdijk. 
Globalno segrevanje je atmosfera, ki je do neke mere ustvarjena umetno in ni zanemarljiv 
ambienten pojav, na katerega ljudje vplivajo in se mu prilagajajo. Razkroj, ki ga je 
industrializacija povzročila v zemeljskem ozračju, je izkašljevanje določene vrste 
(industrijskih), kemičnotehničnih, militarističnih in turističnih atmosfer. Ogromna količina 
mikroemisij ne samo spreminja sestavo atmosferskega ravnovesja, temveč tudi vpliva na 
razpoloženje globalne atmosfere. Izziv, ki je bil na makroravni prepuščen klimatski moči 
sodobnega človeka, je predvsem rezultat pojava, ki je v javni razpravi znan kot učinek tople 
grede. Slednjega je mogoče opredeliti kot učinke emisij, ki spreminjajo podnebje, zaradi 
človekovih kulturnih in tehničnih dejavnosti, kot so delovanje elektrarn, industrijskih 
objektov, zasebnih grelnikov, avtomobilov, letal in nešteto drugih vrst izpustov v ambient 
zraka, temelji pa na dostopu do velikih količin fosilnih goriv, ki ga omogčata pridobivanje 
premoga in proizvodnja nafte. 
»Dizajn zraka« je tehnološki odgovor na bivanje človeka na tem svetu, ki je vedno in 
brez izjeme prisoten le kot modifikacija »biti v zraku«; od atmosfere ognja oz. zbiranja pred 
ognjiščem do napredka tehnologije in razvoja konkretnih atmosferskih tehnologij: ogrevalni 
in prezračevalni sistemi, umetno prilagajanje temperature v bivalnih prostorih, namestitev 
hladilnikov, politike higiene zraka v delovnih okoljih in navsezadnje aromatsko tehnično 
spreminjanje atmosfere. »Vzdrževanje higienskega čistega zraka je na nek način nadaljevanje 
zasebne uporabe parfuma.« Dizajn zraka se uporablja tudi za spreminjanje razpoloženja 
uporabnikov in služi očitnemu namenu, da privabi mimoidoče h nakupu. »Zakonitost 
subliminalno invazivnih metod za spodbujanje 'psihološke obveznosti nakupa' je sporna.«
72
  
Predmet obravnave – subjektov dihalni prostor in ozadje oz. zrak – ni le »nekaj, kar 
je tam«, ampak je objekt, ki zaseda enako objektnost kot človek. Situacijske totalitete, ki jih 
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ne moremo zapustiti, je zanimivo povezati s terminom Umwelt (prevedeno kot »prostor 
okolice« oz. »okolje«) teoretskega biologa Jakoba Von Uexkülla iz leta 1909. Uexküll trdi, da 
ima vsak organizem zunanjo mejo, ki določa Umwelt, katerega je torej mogoče opredeliti kot 
zaznavni svet, v katerem organizmi obstajajo in delujejo kot subjekti. Opazka, da je življenje 
vedno življenje v okolju, sproži krizo holizma v obliki človeške nagnjenosti k podrejanju 
celovitosti. Odkar sta Louis Pasteur in Robert Koch odkrila obstoj mikrobov, je človeški 
obstoj prisiljen sprejeti simbiozo z nevidnimi mikrobi, s čimer predmet razprave postane 
imunski sistem: »Kadar je vse skrito, onesnaženo in zastrupljeno, kadar je vse potencialno 
varljivo in sumljivo, se iz zunanjih okoliščin ne more več sklepati na celoto niti na možnost, 
da celota obstaja.«
73
 Zastrupljeno območje brez celote je tudi znana postapokaliptična 
pokrajina Cona v filmu Stalker Andreja Tarkovskega. Cona je nevarno prepovedano ozemlje, 
kamor je na Obisk prišlo nekaj nezemeljskega, ki je za seboj pustilo ostanke, in kjer so zakoni 
prostora in časa razveljavljeni. Film opisuje potovanje treh mož, med njimi tudi stalkerja, ki 
za plačilo vodi ljudi skozi Cono do Sobe oz. Zlate krogle, kot je poimenovana v romanu, kjer 
naj bi se ljudem izpolnile najgloblje želje. Kot pove Žižek, so stalkerji v romanu bratov 
Strugatski Piknik na robu ceste, po katerem je bil film zasnovan, predstavljeni precej bolj 
pustolovsko, kot spretni mrhovinarji, zalezovalci in ne kot mučeniški posamezniki duhovnega 
iskanja. V spremni besedi slovenskega prevoda romana Drago Bajt Zlato kroglo opredeli kot 
moment, kjer odpove razum homo sapiensa,
74
 medtem ko Žižek vzpostavi povezavo med 
Sobo in Lacanovo subjektivno destitucijo: »[N]enavadno ovedenje skrajne nesmiselnosti 
naših družbenih vezi, razkroj naše navezanosti na realnost samo – nenadoma ostali ljudje niso 
več realni, realnost samo izkusimo kot zmedeni vrtinec oblik in zvokov, tako da ne zmoremo 
več formulirati naše želje. Prav na to nezdružljivost med našim in tujezemskim univerzumom 
namiguje naslov knjige.«
75
 Posledica piknika na robu ceste, katerega organizatorji so 
nezemljani, kot predlaga eden od osrednjih likov v romanu, fizik Valentin Pilman, so 
zapuščeni ostanki na zemlji. Piknik na robu kozmične ceste, obisk na zemlji; za seboj so 
pustili nešteto predmetov z nadnaravno močjo, kot so magnetne pasti, K-23 ali Črne kaplje, 
beli prstan, tiktaki, ništrci, veščina žolca, zlata krogla idr. Vsi predmeti v Coni in pravzaprav 
celotno območje so kontaminiran ostanek, ki je nerazumljiv človeškemu pogledu, mogoče, ne 
pa nujno, bodo nadaljnja bitja, ki bodo fenotipsko in genetsko dovolj mutirana (otroci 
stalkerjev), preživela prihodnje oblike življenja. Eden bolj zanimivih momentov v romanu je 
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Valetninov opis atmosfere Cone: »Gotovo veste, kakšne otroke imajo stalkerji, veste, kaj se 
dogaja s samimi stalkerji. Zakaj? Kje je ta mutageni dejavnik? V Coni ni nikakršnega 
žarčenja. Kemična sestava zraka in tal v Coni je sicer specifična, vendar ni mutageno 
nevarna.« Nobene fizikalne konkretnosti torej. Odstopanja so sicer vidna, a so v teoriji 
neškodljiva, v praksi pa usodna. Takšne vrste inificiranega okolja je moč primerjati tudi z 
romanom Annihilation Jeffa VanderMeerja, prvega dela triologije Southern Reach Trilogy. V 
knjigi se skupina štirih žensk (biologinja, antropologinja, psihologinja in geodetinja) poda na 
območje, poimenovano Območje X, ki je zapuščeno in odrezano od preostale civilizacije. 
Skupina se odpravi na 12. ekspedicijo, predhodne odprave pa so bile polne izginotij, 
samomorov, agresivnih rakov in duševnih travm. Njihovo poslanstvo je preučiti okužen teren, 
analizirati okolico - odkrijejo topografske anomalije in življenjske oblike, ki presegajo 
človeško razumevanje, vendar se narava navkljub mutaciji prilagaja, razrašča se v hibrid 
človeškega in nečloveškega in ji je vseeno, ali smo del tega ali ne – razrasla se bo v novo 
obliko življenja, uničenje je možnost novine. Vander Meerjev uncanny ni stvar, ampak 
prikazovanje dejanskega stanja sveta, kjer je poznano oz. domače le fikcija. Protagonistka se 
okuži z vdihom zraka in se na neki točki sprašuje, ali jo je doletela metamorofza in je postala 
bolj »X« kot človek, a se nato odloči, da je vprašanje nesmiselno. S tega samouničevalnega 
objektivnega vidika »mi« ali »oni« ne obstajata, je samo fuzija.
76
 
Če se vrnem na roman Piknik na robu ceste: kar je jasno pri Valentinu in kar se tudi 
pisatelja generalno v celotnem romanu preizprašujeta, je dojemanje človeštva kot celote, 
Valentin celo omeni metodo, poimenovano »ksenologija«, kot zmoten pogled, ki temelji na 
tem, da tujeplanetarnemu razumu vsiljuje človeško psihologijo.
77
  
»Čudni objekti, ki jih najdemo v Coni in ki fascinirajo ljudi, so po vsej verjetnosti 
preprosti ostanki, odpadki, ki so jih po kratkem postanku za sabo pustila tuja bitja, odpadki, ki 
jih je mogoče primerjati s smetmi, ki jih za sabo pusti skupina ljudi po pikniku v gozdu ob 
glavni cesti … Tako je tipična pokrajina Tarkovskega (pokrajina propadajočih človeških 
ostankov, ki jih je narava že napol asimilirala) v romanu natančno tisto, kar značilno za samo 
Cono z (nemožnega) gledišča tujcev na obisku: to, kar je za nas čudež, srečanje z osupljivim 
univerzumom onstran našega dosega, so za tuja bitja zgolj vsakdanji ostanki …«
78
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3.2. | Kozmični objekti  
 
 
Kozmične objekte je moč primerjati z Malevičevim »brezpredmetnim«. Christina 
Lodder opisuje zanimivo razlago relacije Narava/Kazimir Malevič, kjer poudari ključen 
paradoks, kako je Malevič na eni strani zavrnil naravo kot predmet zanimanja v umetnosti,
79
 
po drugi strani pa je svoja dela obravnaval kot žive organizme, ki vsebujejo žive oblike. Zanj 
je bila vsaka suprematistična forma živo bitje, termin brezpredmetno (ali v dobesednem 
prevodu »brez objektov«) pa je uporabil za razlago svojih slik, ki ne vsebujejo vizualnih 
aluzij na svet kot materialno resničnost ali narave. Pri Maleviču paradoks postane jasen, ko se 
naveže na pojem narave in nenarave, kjer naravo zavrne kot vir grajenja umetniških form – 
paradoksalno – natanko zato, ker je želel, da so suprematistični objekti tako živi oz. 
avtonomni kot narava. Želel je, da umetniška dela niso replike narave, temveč same po sebi 
»kosi žive narave«. »Vsaka forma je svet.«
80
 Za Maleviča je narava oz. ruralnost osnoven 
navdih za akademsko slikarstvo (The Non-Objective World/Die gegenstandlose Welt, 1927), 
futurizem na drugi strani črpa forme, vezane na stroje in tehnologijo, suprematizem pa ni ne 
eno ne drugo, saj forme črpa iz vesolja: »Forme se kažejo kot oddaljene transformacije idej o 
objektih.«
81
  
 
Slika 3: Kazimir Malevič, Suprematistična kompozicija: belo na belem, 1918.  
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Vesolje je torej ključna sestavina suprematizma, saj, kot rečeno, suprematizem ni 
želel odražati ali reproducirati narave, ampak kot ikona komunicirati z živim. Ne gre za 
preizpraševanje relacije subjekt – objekt, bolj se zdi, da Malevič želi vsaki formi uliti 
življenje, tudi če še ni tako jasna in »naravna«, pri čemer njegove forme niso forme zemlje, 
ampak umetno ustvarjene forme, žive abstrakcije kozmosa, katerih avtonomnosti se ne 
preizprašuje. Ustvarjene forme zasedajo določeno mesto, ki so vezane na kozmos, torej 
materijo, ki še zdaleč ni razložljiva v celoti in ki jo subjekt še ni zavzel za svojo človeško 
relacijo. Malevič je sliko pogosto primerjal z živim organizmom, površino slike pa s telesom. 
Dodatni element, ki je povzročil spremembe na sliki, je opredelil kot nekakšno bakterijo, ki se 
je v telo infiltrirala kot bolezen in povzročila temeljne spremembe v slikovnem organizmu. 
Del Malevičevega pogleda na suprematizem kot živ organizem je bila njegova ideja, da slog 
sam po sebi lahko ustvari naravno silo ali energijo. Leta 1920 je napisal: »Med raziskavami 
sem ugotovil, da v suprematizmu leži ideja o novem stroju, t. i. novem motorju organizma 
brez koles, pare ali nafte.«
82
 Suprematizem ni bil samo svet sam po sebi, ampak je bil 
identificiran tudi z ustvarjanjem novega sveta, novega človeka in novega naravnega reda v 
kozmosu. Malevič je obrnil tradicionalno razmerje med naravo in umetnostjo: umetnost se je 
osvobodila posnemanja narave, da bi umetnost, za katero je menil, da je sila narave, postala 
sila, ki bi bila zmožna spremeniti naravo.  
 
 
3.3 | Lebdenje in razkrajanje 
 
 
Delo Sardanapalova smrt Eugena Delacroixa razumem kot nihilistično atmosfero 
prepustitve, kjer ni možnosti odločitve, ampak gre bolj za prepustitev okolju in dani situaciji. 
Delo reprezentira melanholičen spektakel, kjer asirski kralj Sardanapal stori samomor v 
uživanju materialnega razkošja, namesto da bi se branil pred prihajajočim napadom. Obstaja 
meso, bogata tkanina, krvave barve, obstajajo turbulence in surovost, bogastvo, propad, 
dekadenca, zakol, razkošje, obup, kršitev, nemoč, žrtvovanje. Dinamika med porazom in 
odklonom se zbližata na način, da postaneta enaka. Asirski kralj, ki ne more ubraniti 
sovražnikovega prihoda, se pripravlja na odvzem svojega življenja in življenj svojih žena in 
sužnjev. Tudi prostor izgubi svoje meje in okolica s svojimi entitetami je popolnoma 
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razpuščena. Divan se s svojimi zlatimi sloni širi navzven, nasilje pa se prebija navznoter skozi 
robove slike. Ker je ena od sil centrifugalna, druga pa centripetalna, ni sledi o trdni strukturi. 
Prizor je zgrajen iz objektov, tj. teles, opreme in dima, in vsi objekti nekako lebdijo v 
prostoru. Prizorišču manjkajo tla, stene, nima oprijemov celote, vse nekako poplavlja. Nobene 
razlike ni med prostorom in njegovimi akterji, opredelitev med prostorom in telesi se je 
izgubila. Svet, kjer ima dezorientacija tako prostorsko kot moralno razsežnost, se raztopi in 
propada.  
 
 
Slika 4: Eugene Delacroix, Sardanapalova smrt, 1844. 
 
 
Scena prikazuje gnilo razkrajanje, ki  je dovolj oddaljeno od nevarnosti, da sublimno 
postane posledica. Na varnem mestu gledamo v brezno, ampak kaj, ko je »varno mesto« le 
dogodek estetskega razkrajanja, ki nikoli ni bilo varno mesto, oz. se varno mesto zaradi 
prenažrtosti estetskega udobja začne pogrezati samo vase in se v melanholični maniri 
prepušča razkroju ter se kaže kot agalma.
83
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4. | Melanholija kot zlitje 
 
 
Melanholija je fuzija, prepustitev, zlitje, ki je tukaj ne razumem v kliničnem stanju in 
v strogo psihološkem smislu. Je objekt oz. izsek kot objekt ponavljajočega se gibanja, 
premika se v ravnini, za trenutek ustvarja praznine, potem pa se spet povrne v ravno 
migetanje globin. Postane izključitev v popolni odsotnosti, zajema potovanje iz enega v drug 
prostor. Objekt se ponavlja na način, kjer znano postane brez prepoznavnosti. 
Neprepoznavnost se kaže v določenem objektivizmu namena, kot da ima objekt namen v 
nenamenu, pravzaprav kot dodatek, katerega oblika se zgodi pričakovano in znano, vedno 
polzi iz prostora v prostor. Melanholično nima presledka, je ponavljanje, ki ne vsebuje razlik, 
ampak se sprevrača v neskončen dogodek. Nemogoče je, da bi telo pridobilo popoln stik z 
mislijo, saj to razmerje stoji na nenehnem obnavljanju, pozabi in ponovni sestavi. Drži se na 
delu preteklega, zmanjšuje se, ampak neprestano raste. Objekt sili naprej, je nalepka, ki se 
zliva, ostane popolnoma nalepljena na okvir, tako kot se asociacija prilepi na prepoznavanje 
in kot se zgodovina prilepi na sedanjost. Kaže se kot prepustitev, kot migetanje nekega toka, 
premikanje, ki daje občutek, da obstaja vednost o koncu. Lomljenje zvoka in svetlobe se 
pretvori v neprijetnost trajanja, v premikajoče mirovanje. Voda je objekt, ki zahteva misel o 
ne-objektnosti, njen obstoj je določen v velikosti in izrabi, v hladnosti, zaobjema maso, ki ob 
dotiku izgubi svojo primarno obliko oz. primarna oblika pravzaprav sploh ne obstaja, temveč 
se vsebina prilagodi okolju v katerem se je razlezla. Volumen se pokaže šele z dotikom. 
Prisvajanje dekontekstualizacijskih drobcev podob, simuliranje estetike. Vsota mase in videz 
mase morata obstajati v atmosferičnem ozračju. Ozračje, kjer se nahaja objekt, mora biti 
popolnoma breztežno. Občutek teže mora sicer imeti pozicijo, ampak narejeno izključno za 
položen objekt. Objekt se prepleta v prostor, gre za elemente, ki iščejo medsebojne povezave, 
ne linearne, ampak povsem avtomatične. Sistem znotraj mora imeti padec navzven. Objekt 
vlečejo pritrjene niti, ki potujejo z gibanjem, gibanje se ustvari na podlagi okolja, v katerem 
se nahaja. 
Situacija v filmu Melanholija Larsa von Trierja se zdi plastično nastavljena. Za 
glavno junakinjo Justine je to, da z neba padajo mrtve ptice, znak prihoda nevarnosti ali pa je 
ta že zdavnaj prišla. Biti mora v meni ali zunaj mene. Na podoben način, kot Freud pojasni v 
                                                                                                                                                                             
enači s pojmom ljubezni, je neprecenljiv objekt želje, ki spodbuja željo. Glede na analitično okolje je Lacan 
predlagal, da je agalma zaklad, ki ga iščemo v analizi, nezavedna resnica, ki jo želimo videti. Objekt a. 
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Goni in njihove usode: tisto, kar je Jazu tuje, kar je zunaj, mu je sprva identično.
84
 Subjekt 
določene objekte, če so viri ugodja, sprejema, kar mu je v lastni notranjosti povod za 
neugodje, pa izriva iz sebe. Zunanji svet razpade na delež ugodja in na ostanek, ki mu je tuj. 
Subjekt izloči določen sestavni del, ki ga vrže v zunanji svet in občuti kot sovražnega.  
V filmskem kadru se prikaže Bruegelova slavna slika Lovci v snegu – ni naključje, 
da se Lovci v snegu v filmu pojavijo v trenutku, ko sprejetje nevarnosti napoveduje 
razburkano morje dogodkov, kot ni naključje, da se slika pojavi v filmu Solaris Andreja 
Tarkovskega, kjer sliki sledi Bachov preludij, popolnoma pripet v realnosti dojemanja. Ta 
trenutek se v Solarisu kaže kot trajanje, čakanje na trajanje, sprijaznjenje s trajanjem in 
dinamičnim dogajanjem, ki se spreminja v navado in postaja norma. »Filme Tarkovskega 
prežema težka gravitacija Zemlje, za katero se zdi, da izvaja svoj pritisk na sam čas in tako 
ustvarja učinek časovne anamorfoze, ko raztegne časovni razpon daleč preko tega, kar naj bi 
zahteve narativnega gibanja še upravičevale. […] Ta čas Realnega ni niti simbolni čas 
diegetskega prostora niti ni čas realnosti našega (gledalčevega) gledanja filma, temveč vmesni 
prostor, čigar vizualni ekvivalenti so najbrž razvlečeni madeži, ki 'so' rumeno nebo pri 
poznem Goghu oziroma voda ali trava pri Munchnu: grozljiva 'masivnost' ne pripada niti 
neposredni materialnosti madežev barve niti materialnosti upodobljenih objektov – leži v 
neke vrste vmesnem spektralnem prostoru tistega, kar je Schelling imenoval duhovna 
telesnost. Iz lacanovske perspektive je enostavno identificirati to 'duhovno telesnost' kot 
materializirani užitek, 'užitek, ki je postal meso'.«
85
 Svetovi slike in svetovi umrle Hari se 
začnejo manifestirati v iluziji. Moment, ko breztežnost v vesolju postane resničnost. Voda se 
spreminja v ogenj. 
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Slika 5: Pieter Bruegel, Lovci v snegu, 1565. 
 
Slika prikazuje zimsko sceno, v ospredju so trije lovci, ki se vračajo v vas, spremlja 
jih le nekaj lovskih psov. Kot kaže, lov ni bil uspešen, saj na ramenih enega od lovcev počiva 
zgolj skromno truplo lisice, pred lovci pa so sledi zajca ali kunca, kateremu so se lovci 
izognili ali pa so ga zamudili. Drža vračajočih se lovcev je sključena in zdolgočasena, psi pa 
se zdijo zastrašujoče nesrečni. Celosten vizualni vtis pušča miren in hladno oblačen občutek, 
svetloba je ostra, ampak utišana, ogenj pušča občutek zadimljenosti in domačnosti. Kljub 
vsemu slika deluje znano tuje, kot »nepomemben« vsakdan, ki mu je namenjeno več, ampak 
mu umanjka upanje. Zdi se, da bi lahko bilo bolje, da možnost obstaja samo v sami možnosti, 
nikoli ne more biti več kot samo pozicija vednosti, da možnost obstaja. 
V začetku Trierjevega filma Melanholija se hitro gibanje pretvori v počasno 
premikanje kadrov, kot nasprotna reakcija do difuznega strahu pred nevarnostjo. Začetni 
prizori nakazujejo na svoj konec, kljub temu da očitno gre za apokalipso, za napad planeta, za 
žretje zemlje, se zdi, da je dojemanje konca pravzaprav dojemanje večjega prostora, ki ne 
zahteva nič drugega kot sprijaznjenje z ne-obstojem. Dojemanje groze veličine se kaže v 
dojemanju večprostornosti. Justine pa se preliva, njeno telo ni v njeni oblasti, postaja 
nedotakljivo priznanje narave. Ofelija je bila mrtva, medtem ko Justinino telo ni mrtvo, vsaj 
ne zares, obstaja le smrt upanja in smrt simbolnega. Močna fiksacija nad objektom ljubezni in 
šibka odpornost objektne investicije omogočata izbiro objekta, katera se spremeni v 
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narcistično identifikacijo z objektom. Oralna faza libida ali kanibalska faza je najzgodnejša 
razvojna točka raziskovanja simbolnega reda, kjer človek ponotranja svet skozi ustno votlino. 
»Ta objekt bi rad inkorporiral vase, in to v skladu z oralno ali kanibalsko fazo razvoja libida, s 
požretjem.«
86
 V filmu se zdi, da se melanholična oznaka požretja jasno predstavi kot 
introjekcija glavne junakinje, torej vnašanje lastnosti okolja v lastno osebnost. Hrano, ki jo 
zaužije, ima okus pepela, medtem ko ji hranjenje uničenja vrača željo po preživetju. 
Saturnovo žretje je estetsko dejanje.  
Justine se v prvem delu filma, kjer obred postaja le oporna točka v dialogu z 
neznanim, namerava poročiti – dejanje, za katerega se izkaže, da je pravzaprav le 
raziskovanje njenega duševnega stanja. Justine se počasi odmika, a ne zaradi upora, ampak 
zaradi neskladja. Na neki točki jasno pove, da se nekaj oklepa njenih nog in da se s tem 
neizmerno težko spoprijema: »Skozi to se […] res težko prebijam. Oklepa se mojih nog. Res 
se je težko spoprijeti s tem.« Njeni očitki, ki so obrnjeni proti sami sebi, ne samo da 
onemogočajo spoznanje dejanskega stanja, ampak so uperjeni v okolico, namenjeni so 
Drugemu. To pa ni daleč stran od Freudove razlage, da so očitki do svojega jaza reakcija 
vedenja, ki izhaja iz duševne konstelacije upora, prevedene v melanholično skrušenost. 
»Njihove tožbe so obtožbe; ne sramujejo in ne skrivajo se, ker vse samoponiževanje v bistvu 
leti na nekoga drugega.«
87
 Pogled se vedno bolj oddaljuje, oči se ji tanjšajo, prisebno 
zavedanje ni izginilo, postaja pa nevzdržno. Dogodki, ki se predstavljajo kot dogodki sreče, 
postajajo odvečni, razumevanje žalosti je potisnjeno na stran, fokus po borbi s tistim, kar 
vleče za sabo, je premočan. Rečeno je, da laže. Lahko bi rekli, da se zanikanje okolice kaže 
kot simptom narcistične motnje, saj je, vsaj po Freudu, poleg poveličevalne blodnje temeljna 
značilnost zanikanja odvrnitev svojega zanimanja od zunanjega sveta, oseb in reči. Justine bi 
morala ljubljeno osebo izgubiti ali pa bi se ji morala le ta močno zameriti, morala bi jo 
zasovražiti, s čimer bi se njen vnos ljubezni lahko narcistično obrnil proti njej, tako da bi 
nedoumljivo pomilovala svoj jaz in bi se melanholično obolenje lahko manifestiralo. Kot 
vemo, se to ni zgodilo, Justine je bila ljubljena oseba, film ne nakazuje na noben konflikt med 
njo in njenim objektom ljubezni. Videti je, da njeno obolenje (vsaj tako se kaže) prihaja od 
zunaj, nekaj, kar je večje od nje, kar ni v toku njenega biti ampak je v toku njene ne-biti. Ona 
je del nečesa, ono pa ni del nje. 
Planet po imenu Melanholija je bil črn, preden je postal moder, in naj se ne bi zaletel 
v zemljo. Justine doživlja metamorfozo približevanja. Njena utrujenost je narasla na več kot 
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le simptom klinične bolezni, njene noge so del tal, teža telesa je zbita na ničelnost zemlje, 
gravitacija je absolutna. Dotik Melanholije in zemlje naj bi bil mimolet – ekonomska ideja, ki 
ostaja želja na razdalji. Justinino telo se odpoveduje povezavi, noče se odzvati na vodo in 
hrano. Njen um se za trenutek kristalizira šele takrat, ko izve za prisotnost Melanholije, in ne-
strah je njena odzivnost. Njeno zanikanje splošnih življenjskih norm in vrednot je ne 
izključuje, nasprotno, še bolj jo vsrka noter, kjer ni prostora za žalovanje, ampak za sprejetje, 
da je zemlja zlobna in da življenje ne obstaja nikjer drugje. Justine se kaže v presežku, uspe ji 
izgubiti svojo telo, zliva se, postaja eno z drugim. Želja in strah nista več kompatibilna s 
prepoznavnostjo. Prepušča se nepomembnosti in majhnosti svojega telesa. Zemlja in 
Melanholija se gibljeta v tako imenovanem plesu smrti. Na tej točki se že natančno ve, da 
preživetje ni možno in to je bil čas, ko je Justinina preobrazba na vrhuncu. Telo se ji ni več 
upiralo, prepustilo se je v gibanju, nad katerim ni imela nadzora niti ni imela želje po njem. 
Justine trdi, da je zemlja zlobna, govori o nepomembnosti in majhnosti človeka, ki živi v svoji 
prepričani pomembnosti obstoja. Če se v prvem delu filma Justine kaže kot nebogljena v želji 
prilagajanja, kar ji jasno spodleti, se na prehodu v drugi del kaže kot borba, ki se zliva iz 
notranjosti v zunanjost, kjer se zdi, da zanika simbolno, saj v njem ne najde oporne točke, ker 
se je oprijemališče zrušilo samo vase. Proti koncu, ko nastopi prepustitev, se ji fizična moč 
začne vračati, njen apetiti se poveča, ni več govora o osiromašenju jaza. Justine omenja 
žalovanje, govori o stadijih, o metamorfozi, vrne se ji vednost, da obstaja in da ji njeno telo ni 
tuje, čeprav je alienirano. Njeno zadnje dejanje je izdelava čarobne votline, ščita pred 
Melanholijo, pred koncem; celostna borba skozi film nakazuje na razliko dojemanja realnosti, 
v zgrajeni votlini naj bi bili varni pred prihodom planeta, pred izničenjem, ki je le zavzemanje 
varnosti preko simbolnega prepričanja. Brezupno sprejetje je postalo upanje za drugega, 
sprejetje za drugega. Prepustitev nadvladi tistega, ki je vedno v nadvladi.  
Fascinantno pri pojavu melanholije je neuspela subjektivizacija izgube: ne da 
melanholik ne sprejme izgube, temveč jo sprejme tako dobro, da s tem, ko ustvari občutek, da 
je izgubljeni objekt prav tisto, kar si je resnično želel, izbriše razliko med izgubo in mankom; 
izguba se torej utelesi kot sam manjkajoči objekt, to pa zmoti funkcijo želje. Melanholičen 
objekt je psihičen prostor, je podoba sama, privid. Melanholik ne išče kakšnega objekta, da bi 
z njim zaustavil svojo tesnobo, zapiči se v arhetip oz. v objektnost (podobo, odsev, 
reprezentacijo, spekulacijo), pri čemer se utelešenje suspendira. Melanholija je kot povezava 
objektnosti, kot vez z objektom, ki nima uporabnosti. 
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5. | Telo | organ | objekt 
 
 
V svoji lastni umetniški praksi sliko razumem kot objekt, kot telo. Slika je 
uporabljena kot znak za sprejetje situacije, ki je nujno imanentna tujosti. Zaustavljam se nad 
mislijo tuje aplikacije, nad minimalno razliko kot enega od elementov, ki jih slika absorbira. 
Dojemanje madeža bi v primerjavi s pojmom infratanko lahko opisala kot nekaj, kar subjekt 
pozna zaradi topline in bližine znanega in kar nujno že zdavnaj ni več tukaj, ampak vselej 
vedno že je. »Toplota sedeža, ki ga je ravno nekdo zapustil, je infratanka,« je ena od najbolj 
znanih Duchampovih razlag pojma, ki mi pomaga misliti dojemanje madeža kot objekta, ki za 
seboj pušča sled in ki je nujno prepoznaven, ampak zapuščen. 
Sprašujem se, na kakšen način objekt povezati s človeškim telesom, upoštevajoč da 
objekti vselej definirajo subjekt oz. definirajo subjektovo telo. Eden od nespornih dosežkov 
psihoanalize je, da objekta ne identificiramo zgolj kot objekta samega po sebi, ki statično leži 
zunaj subjekta, ampak kot dinamičen element v stalnem toku, ki moderira subjektov notranji 
in zunanji svet in na tak način subjekt prisili v različne konfiguracije s samim seboj in drugimi 
objekti. Objekti generirajo razmerje s subjektom in prav ta medsebojnost lahko vodi v novo 
zavest inherentne objektnosti našega sveta.  
Deleuze na primer Baconove slike na zanimiv način opisuje kot notranje krče telesa, 
kjer telo poskuša pobegniti od sebe skozi enega od svojih organov, da bi se pridružilo 
materialnemu (Figure standing at a washbasin, 1976, Museo de Arte Contemporaneo, 
Caracas). Razlikuje med slikovnim poljem kot omejitvijo telesa, kjer se pri prizadevanju 
pobega telesa skozi samega sebe ustvari nova Figura – madež, ki se poskuša razkrojiti v 
slikovno polje.
88
 Baconovi madeži so kot ponazoritev nekega skupnega dejstva, ki se pojavlja 
med človekom in živaljo. To skupno dejstvo je tisto, kar Deleuze imenuje »flesh or meat«: 
molekulska snov, ki na Figuri ustvarja atletsko živalstvo. »Figura«, madež ali žival niso 
transformacija, temveč utelešena deformacija; so pobeg mesa iz organske oblike v »kožno 
vizijo«, v meso slike. Baconovo meso Figure izhaja iz deformacije, ki teče med dojemanjem 
objekta in subjekta.
89
 Meso je pogoj vidnega, je medij, je površina, kjer stvari postanejo 
vidne, meso je medij objekta in subjekta. Kot pravi Merleau-Ponty, je debelina mesa med 
subjektom in objektom konstitutivna tako za telesnost objekta kot subjekta; to ni ovira med 
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njima, temveč njuno komunikacijsko sredstvo in to je »živo telo«. Marleau-Pontyjevo »živo 
telo« združuje subjekt in objekt v telesnem vidu, je element, inkarnacijsko načelo.
90
  
 
 
 
 
Slika 6: Francis Bacon, Figure standing at a washbasin, 1976. 
 
Antonin Artaud slavno izgovarja: »Nič ni bolj neuporabnega kot organ. Ko boste 
naredili telo brez organov, ko mu boste odvzeli vse njegove avtomatske reakcije, mu boste 
povrnili njegovo svobodo.« Artaudovi organi so bojno polje med antagonističnimi silami 
moči in neorganskim življenjem ter Božjim transcendentalnim. Baconove Figure so 
deformirana telesa, ki povzročajo anomalije normalnega organskega funkcionirajanja. BWO 
(Body Without Organs) je meja nastanka živega, je uničenje organske reprezentacije. Deleuze 
in Guattari: »Nič tukaj ni reprezentativno, vse je življenje in doživeta izkušnja. BWO je telo 
brez slike.«
91
 Baconova Figure sestavlja novo telo, telo brez organov, ki presega objektne in 
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subjektne pogoje. »BWO je slikarsko telo, ki deluje kot 'merilec živcev', ki svoje kozmične 
razmere izraža s strogim konstruktivizmom.«
92
 
Ne nameravam se lotiti podrobne analize telesa brez organov, saj je pojem zelo 
obsežen in se dotika področij, ki so preobsežna za moje navezave. Me je pa pritegnila smer 
razmišljanja, da telesa ne obravnavamo kot le zreducirane organske forme. 
Sam izraz telo brez organov izvira iz radijske predstave z naslovom To have done 
with the judgment of god, ki jo je leta 1947 napisal Antonin Artaud, francoski pesnik, 
gledališki režiser in eden ključnih predstavnikov moderne teorije drame gledališča. Predstava 
je skatološko mistično kričanje proti idealom in morali v okviru nadrealistične poezije.
93
 Delo 
sicer spada v okvir gledališke forme Theatre of cruelty, ki jo je mogoče razumeti kot obliko 
gledališča, ki se od tradicionalnega zahodnega gledališča odmika tako, da prebija mejo med 
igralcem in občinstvom ter ustvarja ekstatične, celo nevarne dogodke, kjer umetniki načrtno 
napadajo čute publike. 
 
»For you can tie me up if you wish, 
but there is nothing more useless than an organ.  
When you will have made him a body without organs, 
then you will have delivered him from all his automatic reactions and restored him to his true 
freedom.  
They you will teach him again to dance wrong side out as in the frenzy of dance halls 
and this wrong side out will be his real place.«94 
 
 
Gilles Deleuze in Félix Guattari ustvarita celoten koncept okoli telesa brez organov 
kot strukture ali cone brez vsiljenih organizacij. Filozofa sta Artaudovo telo brez organov 
uporabila kot metaforo pri opisovanju kompleksnih povezav in idej. Jaz sem se na tej točki 
osredotočila na telo kot sestavljanko iz posameznih kosov, katerih seštevek še ni nujno 
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definicija telesa. Telesa ni mogoče zmanjšati na vsoto njegovih delov. Telo brez organov je 
lupina in če odstranimo notranjost, lahko lupina deluje na nov način.
95
 
Zato tudi v svoji umetniški praksi poskušam govoriti o objektih, ki nimajo svojega 
mesta oziroma mesto samo postane lupina, postane objektno. Lupina, ki išče objekt, s katerim 
je ambivalentna. Čudno organska, ne nujno človeška oblika življenja. Za delo Adheziv
96
 bi 
lahko rekla, da sem poskušala ustvariti nekakšne lupine. Slika je sestavljena maternica, je 
kompoziten organ, ki vsebuje asociacijske elemente razkrajanja in od katerega se je odluščila 
lupina, plastično gladek, viskozen objekt, ki predstavlja svoj habitat, ki je tesno prilepljen na 
drob.  
BWO si lahko predstavljamo kot list papirja, na katerega narišemo nešteto majhnih 
pik, ki vse obstajajo na telesu brez organov. V tem primeru papir ni imel zares svoje 
identitete, dokler nanj nismo narisali pik, tako kot majhni delci ali atomi lahko obstajajo le v 
fluidnem stanju oz. eksistenci, kjer vzajemno delujejo med seboj v navidez kaotični 
organizaciji, torej obstajajo na telesu brez organov. Če si predstavljamo katero koli telo, npr. 
človeško telo osebe X: če X za svoj obstoj ne bi potreboval organov, bi bil na nek način 
osvobojen, saj se mu ne bi bilo treba zanašati na svoje organe, npr. kožo, srce ali pljuča, in bi 
bil torej neomejen, prost; ampak X je do neke mere utemeljen preko prisotnosti svojih 
organov, ki mu prinašajo neko vrsto ozemljitve/določenosti, saj organi določijo, kako in na 
kakšen način se telo premika v svetu.
97
 »Telo brez organov je neproduktivno; in vendar je 
proizvedeno na določenem mestu in ob določeni uri v vezni sintezi kot identiteta produkcije 
in produkta. Telo brez organov ni pričevalec nekega izvirnega niča, nič bolj kot vse, kar je 
ostalo od izgubljene celote. Predvsem pa ni projekcija; nič nima opraviti z lastnim telesom ali 
s podobo telesa. To je telo brez podobe. Je sámo, neproduktivno, obstaja tam, kjer je 
proizvedeno.«
98
 Prav pomanjkljivost produkcije telesa brez organov je točka privlačnosti za 
stvari, ki se producirajo, npr. organe, ki delujejo na način, da vzpostavljajo povezave z 
drugimi organi, ki skupaj tvorijo kohezivno mrežo, in ta mreža je mogoča, če obstaja medij, 
in to je telo brez organov, ki je še neoznačeno, tako da se ta mreža lahko prilepi nanj. Organi 
ali delni objekti ali želeči stroji telo brez organov razumejo kot objekt njegove realizacije, 
zato so od njega odvisni, saj predstavlja cono uresničitve, in ko se nanj naselijo, prevzame 
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določeno formo, ki je dovzetna za delne objekte. Primer: zamislimo si koruzno polje, na 
katerem vidimo pridelek, ki je nastal iz semen. Pred tem je bilo potrebno zemljišče, ki je 
služilo kot podlaga, na kateri so se semena lahko oplodila in nato zrasla v pridelek. To prazno 
zemljo si predstavljajmo kot telo brez organov in seme kot vrsto organa, ki pride vanj, telo 
brez organov ga oplodi in hrani seme, ta delni objekt, ki nato zraste v pridelek. Seme, ki 
zraste v pridelek, spremeni samo tkivo telesa brez organov, ki pravzaprav v prvi vrsti zvabi 
seme.
99
 Deleuze in Guattari telo brez organov razložita na primeru kapitalizma, kjer je telo 
brez organov kapital, medtem ko je želeči stroj kapitalist. Kapitalist v kapitalu vidi nenaseljen 
teren, v katerega neopazno zleze, vendar kapitalist ne ve, da ima kapital, torej v tem primeru 
telo brez organov, svojo agendo.
100
 Telo brez organov, ki se kaže kot nevtralna cona, je zaradi 
nešteto možnosti, ki jih odraža (v specifičnih okoliščinah), popolnoma posvojljiva zadeva, 
lahko se prilagaja in spreminja svojo formo. »Telo brez organov se razprostre nad želečo 
produkcijo, jo pritegne in si jo prilasti. Stroji-organi se ga oprijemljejo kot floretistovega 
telovnika ali kot na rokoborčev dres pritrjene medalje, ki pozvanjajo, ko se približuje.«
101
 
Kajti telo brez organov je mesto, kamor se stvari vpisujejo, je mesto, kjer stvari ne samo 
obstajajo, ampak se kažejo na svoj smiseln način, kot lastna identiteta, ki zaradi skupne tvorbe 
oz. oblikovane forme navidez postane neločljiva od telesa brez organov. Tako se zdi, da 
želeči stroji, ki obstajajo na telesu brez organov, zavzemajo objektivno identiteto, kot da bi 
obstajali sami na sebi. Delni objekti v odnosu do telesa brez organov predpostavljajo, da 
tvorijo kohezivno celoto, kažejo se kot neločljivi, čeprav so v resnici zelo ločljivi. Deleuze in 
Guattari sta telesu brez organov postavila celoten sistem, ki je ogrožen z vsemi temi majhnimi 
želečimi stroji ali delnimi objekti, ki imajo svojo agendo, in ko se ti objekti srečajo, tvorijo 
lastne tokove, lastne povezave, te povezave se prekinejo in tvorijo nove povezave itd.  
Telo brez organov predstavlja možnost demokratičnega, ko človek v povezavi s 
telesom brez organov izgubi svojo identiteto, v kolikor so identitete določene z zakoni, 
strukture, kodeksi, vendar ohranijo svojo singularnost. Telo brez organov kot prosto lebdeč 
prostor, gibanje, kjer se stvari med seboj zaletavajo in posledično tvorijo povezave, spet 
izginejo in tvorijo nove povezave – prav v tem prostoru vidimo nastanek novih plodnih oblik 
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demokratičnih angažmajev.
102
 V tem neskončnem procesu nastajanja vidimo ponavljajoče se 
smrti, ki se pojavijo, ko postanejo nekaj drugega, saj nakazujejo, da smo izgubili tisto, kar je 
bilo pred nami, in to, kar smo bili prej, da je nek del nas umrl, da bi lahko postali nekaj 
novega. Zato telo brez organov med drugim reprezentira svobodo preko smrti, ki ni negativna 
smrt, ni fizično umiranje, ampak je smrt tistega, kar že poznamo, od koder se vselej rojeva 
možnost.
103
 
  
                                                        
102
 Theory & Philosophy, Body Without Organs | Gilles Deleuze and Félix Guattari | Keyword, YouTube, 4. 8. 
2020, dostopno na <https://www.youtube.com/watch?v=irrNcRPGr8Q> (15. 8. 2020). 
103
 Prav tam. 
 
 
48 
6. | Nematerialno telo 
 
 
Robert Casati in Achille C. Varzi v nadvse zanimivi knjigi Holes and other 
superficialities govorita o luknjah, entiteti, ki ne poseduje točne opredelitve – objekt namreč 
je luknja. Avtorja v osnovi predpostavljata, da so vse stvari materiali, tudi luknje, ker drugače 
ne morejo biti prisotne, ampak dejstvo je, da obstajajo. Luknje so v tem pogledu 
problematični zaznavni objekti. Dejansko obstajajo objekti, ki posedujejo luknjo, npr. krof, 
igla, ključavnica ali piščal, in če je ne bi imeli, ne bi bili to, kar so, in jih ne bi mogli uporabiti 
za to, čemur so namenjeni: »Vprašajte katero koli osebo, naj vam razloži, kaj so luknje – 
'prave' vsakdanje luknje in ne abstraktne geometrije –, in verjetno bo odgovor do neke mere 
vseboval pojme, kot so odsotnost, praznina, nič, stvari, ki jih ni.«
104
 Avtorja se v natančni 
analizi sprašujeta, na kakšen način luknje obstajajo in kako jih razume subjekt. Navsezadnje 
so luknje spolzke in nedostopne, moteče entitete. Najbolj jasno razlago njihove identitete 
dobimo z razumevanjem, da je luknja vselej odvisna od identitete stvari, ki je v njej. 
Posledično luknje ne moremo misliti, ne da bi mislili obliko objekta, ki ga luknja poseduje, 
hkrati pa tudi ne moremo misliti njegove interakcije z drugimi objekti.
105
 Hitreje pomislimo, 
kakšen je material, ki je v luknji, ali iz česa je luknja narejena, kot pa o sami luknji, torej 
najprej pomislimo na obliko gosta, ne na obliko gostitelja. Zato obliko luknje vselej 
opisujemo z mislijo na obliko njenega potencialnega »polnila«.  
Luknje se v tem oziru ne morejo osvoboditi relacijske vezi med objektom in tistim, 
kar jih morebiti obdaja, kar je odlično za izpostavljanje, da so vse entitete odvisni deli – tudi 
luknje, saj ne morejo obstajati same in nujno potrebujejo gostitelja, na površini katerega 
najdejo svoj prostor. Niso abstrakcije, ampak posamezniki, čeprav niso narejene iz ničesar 
drugega kot iz »prostora«, niso niti deli materialnih objektov, v katerih se gostijo, ampak so 
nematerialna telesa. Luknje so tam, kjer nečesa ni, pravzaprav se zdi, da so tam, kjer nič 
zaseda mesto. Če luknja obstaja, je to zato, ker ima površina, na kateri je, določeno obliko (če 
npr. zidu ne bi bilo tam, tudi luknje ne bi bilo tam). Na tej točki Robert Casati in Achille C. 
Varzi opozorita na enega glavnih elementov luknje, tj. površino, v relaciji s katero izpostavita 
vprašanje, ki si ga je zastavil Leonardo: »Kaj je tisto, kar atmosfero/zrak loči od vode? 
Obstajati mora skupna meja, ki ni ne zrak in ne voda, ampak je brez snovi, kot telo, 
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nameščeno med dvema telesoma, ki preprečuje njun stik.«
106
 Torej, kako se v tem smislu 
lahko dve entiteti, v tem primeru voda in ozračje, stikata in sta hkrati ločeni? Kakšna je stvar, 
ki je »skupna meja«, ki ne pripada nobenemu od obeh medijev, ki ju ločuje? Površine se 
lahko razume kot meje materialnih objektov, kot del materialnega objekta, ki pride v stik z 
okoljem objekta. Površina oblikuje obliko objekta na način, da ga ovije in s tem na nek način 
določa notranjost in zunanjost objekta. Površine so tisti del objektov, ki ga vidimo ali se ga 
lahko dotaknemo, zato so luknje površinske entitete. »Kadar koli pomislite na luknjo, 
pomislite na površino, luknje so površinske entitete.«
107
  
Glede na to, da se luknje dojema glede na njihove površine in materialnost, ki jih 
obdaja, je v ospredju izpostavljena relacija s površino kot relacija gosta in gostitelja. Casati in 
Varzi takšno relacijo na primeru valov poimenujeta za »parazitsko«: »Valovi in kiti; oboje 
obstaja v morju, vendar je razmerje 'biti v' v obeh primerih drugačno: kita lahko vzamete iz 
morja, vala pa ne iz morja.«
108
 Luknja je v tem primeru val v morju, saj je vedno v nečem ali 
skozi nekaj in posledično vedno parazitira na svojih gostiteljih. Temelj bivanja luknje je v 
njenem gostitelju ali, še bolje, v površini njenega gostitelja. Luknje so materialni objekti oz. 
nematerialna telesa, so nevarne ambigvitete, kjer notri pomeni zunaj. Nekako ne moremo 
točno določiti, ne samo kaj so luknje, ampak tudi iz česa no narejene. Če je njihova identiteta 
odvisna od materiala ali objekta, ki jo obdaja, je hkrati pomemben tudi prostor, ki jih obkroža, 
zato bi lahko rekli, da so luknje na nek način narejene iz prostora. Prostor je v nekem smislu 
materija luknje oz.  »prostor je za luknje, kar je materija za materialne objekte«
109
. Zato se 
Casati in Varzi na tej točki sprašujeta, ali so potemtakem vsi materialni objekti sestavljeni iz 
prostora. »Tako luknje kot materialni objekti so narejeni iz prostora vendar so za razliko od 
materialnih objektov luknje narejene izključno iz prostora.«
110
 V tem primeru je prostor tudi 
samo objekt med drugimi objekti. Fascinantno je luknje, sestavljene iz prostora, misliti, kot da 
bi bile sestavljene iz gole nekvalificirane snovi. Navsezadnje luknja lahko obstaja kljub temu, 
da ni zapolnjena, kar potrdi njeno identiteto. Točno ta način gledanja na stvari Casati in Varzi 
označita kot teorijo nepomembnosti, po kateri so luknje površinski drobci, ki se nahajajo na 
površinah materialnih objektov. Ampak luknja ni le nematerialno telo, temveč je podrazred 
nematerialnih teles, tistih, ki rastejo znotraj materialnih objektov ali na njihovih površinah. 
Nematerialna teorija zagotavlja način modeliranja naše predanalitične intuicije, da so luknje 
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na nek način dopolnitev materialnih objektov, in to stori tako, da pozornost preusmeri od 
tistega, kar gosti luknjo, na tisto, kar bi luknja lahko gostila. Skladno s tem: kjer koli je luknja, 
je tudi del prazne površine. 
Luknje so abstraktne entitete in vsi abstraktni objekti niso zaznavni: v primeru, da 
opazimo abstrakcije, jih ne zaznavamo direktno, ampak le preko zaznavanja nekega 
materialnega objekta ali entitete. Glavna teza je, da je luknja nematerialno telo, ki se nahaja 
na površini materialnega predmeta. Dojemanje nematerialnih teles, ki parazitsko rastejo, se mi 
zdi nadvse pomemben način razumevanja navidez abstraktnih entitet, ki realno obstajajo, 
ampak zaradi svoje negotove materialnosti zapadejo v ambigviteto, ki je nujna.  
Ambigvitete se Reza Negarestani v svojem članku Torture Concrete loti preko 
razlage umetniških del Jeana-Luca Moulèna oz. preko njegovega koncepta »protokola 
abstrakcije« in nadalje predvideva, kaj naj bi abstrakcija predstavljala, in če je koncept 
abstrakcije možno zaslediti v dialektiki med matematično formo in fizično materijo. Sama 
sem sicer mnenja, da je najbolj točen začetek Negarestanijevega članka: »Vsi smo že slišali za 
abstrakcijo, ampak nihče je še nikoli ni videl.«
111
 Negarestani abstrakcijo dojema kot misel, ki 
je v svoji biti kruta in zaradi svoje narave mutiranja konstantno amputira formo in materijo. 
Gre za medsebojno prodiranje in destabilizacijo misli in materije v skladu z njunimi 
regulativnimi in nadzorovanimi mehanizmi. 
V tem oziru se mi zdi pomembna predpostavka, da se abstrakcija ustvari na enak 
način, kot se ustvari misel – z neko mero krutosti odvzemanja in selekcioniranja: »Kdor ne 
prepozna in ne sprejeme krutosti kot elementa misli, ni primeren za napor abstrakcije. Kdor 
ne zmore napora abstrakcije, misli ne more osvoboditi njenega brezdelja in zatiralne 
determiniranosti s strani njene lastne sedanje podobe, tj. tega, kar je ali kar naj bi bila.« 
112
 
Moulène svojo umetniško prakso (kot postopek abstrakcije) označi kot protokol – abstrakcija 
v tem smislu ni zgolj tema, tehnika ali slog, ampak razvijajoči se dogovor, ki omogoča misli, 
da sebe vidi z vidika materije, zato mora uporabiti in manipulirati tisto, kar jo obdaja. Vendar 
misel ne more destabilizirati svojega odnosa do tistega, kar jo »ovira oz. obdaja«, ne da bi 
najprej destabilizirala svoj odnos do sebe. Z drugimi besedami, misel ne more učinkovito 
uporabiti krutosti abstrakcije, dokler in če ne izvaja krutosti do sebe.
113
 Tu misel sprejme 
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svoje lastne prizore, krutosti, ki so v osnovi abstrakcije.
114
 Namen Moulènovega protokola je 
analiza zapletenega neravnovesja med mislijo, domišljijo in materialom. Protokol torej 
prikazuje tako spremenljive kot tudi nespremenljive vidike generativne krutosti, skozi katere 
misel in materija razvijata nove priložnosti za medsebojno oviranje.
115
  
 
 
 
 
Slika 7: Jean-Luc Moulène, Hole, Bubble, Bump, 2017. 
 
Kar se mi na tej točki zdi relevantno, je izpostavljena korelacija med mislijo in 
materialnim kot nujno razširjeno polje ambigvitete. »To je prostor, kjer splošna konfiguracija 
misli in njeni specifični modeli, noetične in materialne motnje, geometrija in fizika, logične in 
resnične implikacije, miselni eksperimenti in materialne manipulacije, neizoblikovana in 
utelešena narava, notranje in zunanje obstajajo eno z drugim (<ambi-).«
116
 Še bolj pomembno 
pa je to, da sožitje ni le nedoločena medsebojna odvisnost, torej je nujno, da se ambigviteto 
razume tudi kot izključevanje. »Polje ambigvitete, ki ga organizira protokol, je mučenje nad 
strukturo misli.«
117
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Slika 8: Jean-Luc Moulène, Bi-face, 2016. 
 
 
 
 
Slika 9: Jean-Luc Moulène, Bi-face, 2016. 
 
»Ali misel izvira zunaj subjekta ali znotraj? Kje je narava v odnosu do misli, v 
njenem središču ali v periferiji? Kje je večja gostota misli, pri subjektu, ki misli, ali v objektu, 
ki lahko misel spremeni v stvar?«
 118
 Protokol je obrambni mehanizem motnje, ambigvitete, 
obdajajoče napetosti in nereda. Kot rečeno, ambigviteta je hkrati sprejemanje in izključevanje, 
(kot se za sam pojem ambigvitete spodobi) poseduje pa tudi krutost v relaciji do abstraktnega 
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med mislijo in materijo, razumevanjem in naravo, subjektom in objektom, umetnikom in 
njegovo produkcijo.  
Moulène imenuje točno to ambigviteto, ki je figura krutosti: vozel. Abstrakcijo lahko 
obravnavamo in ustvarjamo le na podlagi zamenjav, med zakoni misli in zakoni materije, v 
stanju krhkega ravnovesja. Prizadeva si za izravnavo ravnovesja z izmenjavo med silami misli 
in silami materije in tako zavzema formo transcendentalnega mučenja par excellence, s 
pomočjo katerega misel širi svoje meje.
119
 Dojemanje abstrakcije kot medsebojnega 
vznemirjenja misli in materije Moulène primerja z nastankom vozla kot objekta prepleta, 
vznemirjanja ali mučenja. »Krutost misli se širi kot okužba, najprej proti sebi in nato proti 
vsem drugim, s čimer pride v stik.«
120
 Vozel je za Moulèna način prenosa ali obrata med 
abstraktnim in konkretnim, saj konkretno postane goli abstrakt, ko abstrakt postane telo, in v 
tem oziru ustvarja inverzijo med konkretnim in abstraktnim. S pomočjo logike vozla je 
abstrakciji mogoče dati transcendentalno formo, meso, obliko, ki je abstraktno nelagodno 
telesa. »Vozel je abstraktno mučenje, narejeno iz mesa.«
121
  
  
                                                        
119
 Prav tam, str. 16. 
120
 Prav tam, str. 17. 
121
 Prav tam, str. 27. 
 
 
54 
7. | Alohton 
 
 
Umetniška dela projekta Alohton želijo nagovarjati relacijo med telesom in 
objektom. Objekt kot predmet, objektnost kot že nekoliko drugačno dojemanje objekta, ki 
nastane v povezavi s telesom, kot reakcija vezi med objektom in telesom. Točno ta nujna 
povezava je stik z anomalijo – obratno bi lahko rekli, da gre za prilagajanje. Alohtonost 
objektnosti se prične kazati, ko smo si zmožni objekt prisvojiti do te mere, da sama tujost 
postane del telesnosti. Stik s tako imenovanim prisvojenim objektom deluje kot funkcija kože 
(ki je kot medij za stik z okoljem), je stik z zaslonom na dotik, katerega dolžnost je, da 
asimilira. Sprejema in oddaja kot vmesnik alienacije. Objekt se kaže kot alohton, ki izginja s 
prisotnostjo telesa, in obratno, torej telo izginja s pre-bližino objekta. Ko v tem kontekstu 
govorim o madežu, je jasno, da ne gre za konkreten madež, ampak madež kot paralakso. 
Prostor umetniških del bi lahko opredelila s tremi pojmi: objektno, tujost in madež. 
Umetniško delo je objekt, ki se mu skozi zgodovinsko gledanje v simbolnem smislu do neke 
mere vnaprej določa pomen. Lahko bi rekla, da je dojemanje slike objektno, je vnaprej 
določljivo, kanonizirano do te mere, da se ji določa, kam že spada in kam še ne more spadati. 
Kot je podstavku decidiran pomen glede na rabo, tako se tudi slike drži dodeljena 
predmetnost, kot npr. relikvija, ki je sicer posmrtni ostanek ali predmet, ampak nosi določeno 
težo zgodovine. Prizadevam si reprezentirati videz, ki temelji na vodilni misli breztelesne 
objektnosti s čimer imam v mislih pravzaprav materialnost, ki ni omejena na dojemanje 
objektnosti kot take, ampak se obnaša objektno kot odziv na akomodacijo, npr. ko smo si 
objekt zmožni prisvojiti do te mere, da se alohtonost objektnosti prične kazati na način, da 
sama tujost postane del telesa. Začela sem se spraševati, na kakšen način lahko podoba deluje 
objektno, na kakšen način je lahko predmet, ki se kaže kot jasna identifikacija, ampak ji 
nekako vedno uspeva biti izven referenčnega okvirja.  
Objekti, ki se nakazujejo na slikah, so ustrojeni na podobah, ki so ali umetno 
skonstruirani ali v biocenozi z vsakdanjimi objekti. Okupira me misel objektov, ki se 
optimistično kažejo kot povsem prepoznavni, povsem domačni, a že v naslednjem momentu 
zapadejo v radikalno tujost neprepoznavnosti. Objektnost, ki se kaže izven možnosti stalitve, 
ampak ji vseobsegajoča prilagoditev vseeno nekako uspeva. Umetniška dela vsebujejo tri 
elemente: sliko, podstavek in podobo, ki se v treh različnih predstavitvah trudijo simulirati 
antitelo. Misel antitelesa izhaja iz umetniških del z naslovom Antibodies umetnika Carlosa 
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Fernandeza Pella. »Nemogoče je misliti, da je glava del telesa; nezmožnost čutiti kolo, dokler 
se ne zgodi nesreča; nezmožnost poimenovanja objekta, ki je posledica stika. 'Antitelesa' so 
telesa, ki se ujemajo z drugimi telesi v imenu nevtralizacije telesa in tako ohranijo 
celovitost.«
122
  
 
 
 
                 
 
Slika 10: Carlos Fernandez-Pello, Antibodies, 2018.                     Slika 11: Carlos Fernandez-Pello, Antibodies, 2018. 
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 Carlos FERNANDEZ-PELLO, fernandezpello, dostopno na <http://www.fernandezpello.net/objects.html> 
(22. 6. 2020).  
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Pello je razstavljal v okviru projekta Montecristo Project, umetniško-kuratorskega 
projekta v razstavnem prostoru na zapuščenem otoku ob Sardiniji, ki se je razvil iz projekta 
Occhio Riflesso, ta pa je obsegal serijo šestih razstav, na katerih so bila umetniška dela 
razstavljena na različnih lokacijah po Sardiniji (npr. v arheološki grobnici Domus de Janas), 
ki so bile specifično izbrane za posamezna umetniška dela, kot site-specific. Projekt ni 
vseboval otvoritve razstave ali javnih predstavitev, edini možen način ogleda umetniških del 
pa je preko fotografske dokumentacije, saj je bila razstava zaprta za javnost.
123
 
 
 
 
 
 
Slika 12: Montecristo Project, otok – razstavni prostor, 2018. 
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 Montecristo Project, Tumblr, dostopno na <https://montecristoproject.tumblr.com> (19. 6. 2020). 
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Koncept Montecristo Project temelji na 
izpostavljanju umetniškega dela kot 
avtonomnega, preizprašuje vprašanja, kot 
npr.: Kako videti umetniško delo le skozi 
filter spominov in vtisov nekoga drugega? 
Kako sekundaren vtis ustvarja manipulacije in 
napake gledanja ali pa ustvarja le drugačno 
vrsto gledanja? Jedro projekta je odsotnost 
subjekta in onemogočanje določenega vpliva 
na obiskovalce. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 14: Alessandro Vizzini, Veloce come luce, 2018. 
  
Slika: 13: Alessandro Vizzini, Veloce come luce, 2018. 
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Slika 15: Carlos Fernandez-Pello, A futile attempt at producing cult objects, 2017. 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 16: Carlos Fernandez-Pello, A futile attempt at producing cult objects, 2017. 
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Montecristo Project se naveže na primerjavo z 
ikonostasom, ki deluje kot fizična in ideološka struktura, s 
katero se oltar loči od prostora za vernike, sveto pred 
videnim. Avtorji projekta v enem od intervjujev 
izpostavijo: »Otok smo obravnavali kot lasten ikonostas, 
da bi lažje omogočili delu, da živi v svoji lastni 
dimenziji.«
124
 Montecristo Project vsebuje vidik 
ustvarjanja določene razstavne atmosfere, ki jo Henry 
Urbach razloži na primeru megle ki se ustvari v poletnem 
času v San Franciscu, saj je ta »nepredvidljiva, pojavi se 
nenapovedano, včasih se zruši nad mestnimi hribi ali sedi 
nad njimi kot improvizirano gorsko območje ali pogoltne 
soseske«.
125
  
 
 
 
Slika 18: Alfredo Rodriguez, Bodybuilding, 2018. 
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 Domenico Ermano ROBERTI, Interview with Montecristo Project, oncurating, dostopno na: 
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 Henry URBACH, Exhibition as atmosphere, Log, 20, 2010, str. 11. 
Slika 17: Alfredo Rodriguez, Bodybuilding, 2018. 
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Henry Urbach skratka želi izpostaviti razliko med meglo kot objektom in meglo kot 
atmosfero. Pokaže na razliko dojemanja megle, ko jo zagledamo v statičnem gibanju – 
subjekt izpostavi določeno distanco, torej do megle lahko pristopimo in celo uživamo v 
distanci, v tem smislu je objekt; ko pa se megla približa in sčasoma preplavi subjektovo telo, 
postane atmosfera. Takšo dojemanje atmosfere poveže v relacijo z dojemanjem umetniških 
objektov in razstavnim prostorom, kjer izpostavi, da umetniška dela do neke mere določajo 
okolje, v katerem so, npr., svetlobo v galerijskih prostorih, varnostne kamere, čuvaje itd. 
Torej strogo izpostavi, da so objekti odvisni od svoje okolice in obratno. »Razstava 
navsezadnje ni diaprojekcija; odvija se v prostoru.«
126
 in ta prostor je po Urbachu atmosfera, 
ki vključuje vse, od arhitekture galerije, razsvetljave in dekorja do obiskovalcev in 
varnostnikov, vključno z muzeološko, kuratorsko in umetniško teorijo, ki diskurzivno 
podpirajo objekte. Ne izpusti niti vonja in zvoka. V tem smislu se strinjam, da je relevantno 
razumeti atmosfero kot reprezentacijo popolne potopitve subjekta. Točka, na kateri se z 
Urbachom ne strinjam, pa je neprestano izpostavljanje relacije med gledalcem oz. subjektom 
in objektom kot edino oz. najbolj pomembno relacijo, ki naj bi jo atmosferska razstava 
izvajala s svojim razširjenim poljem za srečanje med objekti in »drugimi«. Atmosfera – kot 
izpostavi Peter S. – je že objekt.  
Če se vrnem na začetno tezo antiteles in predvsem izpostavim, kaj se mi zdi 
pomembno pri dojemanju antitelesa: predpostavka je, da je antitelo telo, ki se prilega drugim 
telesom na način nevtralizacije samega telesa, tako z akomodacijo izginja meja med objektom 
in telesom. Dela moje lastne prakse so imanentna strukturi madeža, ki s svojo ne-objektnostjo 
zahteva preizpraševanje dvojnosti in nejasnost objektnosti. Pravzaprav gre v osnovi za 
preizpraševanje relacije med subjektom in objektom oz., bolje rečeno, relacije med telesom in 
objektom, pri čemer ne predpostavljam direktne inačice med telesom in subjektom, ampak 
telo razumem bolj kot nujni vmesnik, ki mu odtujenost ni tuja. V seriji umetniških del 
Alohton sem poskušala razbiti mejo med sliko in podstavkom ali objektnim dodatkom na 
način, da se definiranje mesta vmesnika konstantno izmika. Vsak element je vmesnik. Če kot 
primer vzamem delo Stvar,
127
 se zgoščeno naslikan madež predrugači v formo, ki sliko drži 
nad tlemi, in točno to predrugačenje ustvarja krožnost madežev, ki se spreminjajo tako v 
materialu kot v objektnosti in površini, kar predpisuje razbijanje celote in površine slike. 
Uporaba vmesnikov je nepopolna v dojemanju svoje pozicije - vsebuje določeno funkcijo 
delovanja, kar pa ni zadosten razlog za popolno dojemanje in sprejetje. Tako razumem telo – 
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kot vmesno površino. V tem kontekstu imajo podstavki podobno funkcijo vmesnika, kjer 
podstavek ni le jasen razloček od okolja, ampak je hkrati ločnica in povezava. Pravzaprav 
nekako vzpostavlja nujno mejno točko.  
Podstavek sicer nedvomno že ima jasno določeno funkcijo, vendar v tem primeru ni 
le držalo za umetniško delo, ampak je nujnost za vzpostavitev same podobe in slike kot 
celotne krožne reprezentacije ujemanja. Vez slika – objekt, podoba – objekt, podstavek – 
objekt se vzpostavi direktno preko vsiljene domačnosti simbolnega, posledično preko 
vzpostavljene tujosti. Namen vezi je simuliranje nezmožnosti dela, da je prepoznano v eni 
obliki, v eni podobi, ker pomen konstantno kroži in ker materialnost postane krožna. 
Sprememba oz. razlaga paralakse je dober primer možnosti dojemanja oz. zaznavanja že 
identificiranega objekta kot madeža, kjer pozicija gledanja iz dveh različnih kotov narekuje 
podobo, kjer se iz vsakega kota objekt pokaže kot nekaj drugega. Če torej objekt gledamo iz 
gledišča A, vidimo objekt z določenim ozadjem, če kot gledišča spremenimo v gledišče B, pa 
se bosta ozadje in s tem objekt spremenila. Paralaksa je pravzaprav možnost zlaganja prostora 
in krožnosti časa. Odnos vidnega deluje točno na tej strukturi nenehnega uhajanja. Sam 
vizualni aparat zahteva realnost glede na prepoznano, katera vedno vsebuje določene 
anomalije. In paralaksa je eden od primerov možnosti dojemanja oz. zaznavanja že 
identificiranega objekta kot madeža, kjer pozicija gledanja iz dveh različnih kotov narekuje 
podobo, kjer se iz vsakega kota objekt pokaže kot nekaj drugega, vendar v osnovi gledamo 
vselej le en objekt. Tisto, kar me najbolj vpenja, je prikazovanje madeža v že znanem. Delo z 
naslovom Pega je specifično v tem, da se naslikan amorfen madež evidentno spoji s svojim 
objektom, odsevan se kaže kot popačena podoba razkroja.
128
 Objekt izginja s prisotnostjo 
telesa in obratno, ergo telo izginja s pre-bližino objekta. Kje je torej ta meja, ki prikaže, da se 
prepoznano in prilagojeno kaže kot preobrazba, ki vedno znova opozarja, da prilagojeno ni 
nikoli uspešno oz. je pre-uspešno? 
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8. | Adheziv 
 
 
Umetniški projekt Adheziv je med drugim vezan na teorijo hiperobjektov Timothyja 
Mortona. Hiperobjekti so neizbežne entitete, ki se konstantno dotikajo našega telesa in ki ne 
obstajajo nad nami ali pod nami, ampak so v nas, oni so mi. Lepijo se na telo subjekta od 
znotraj in od zunaj: sevanje v telesu, živo srebro v krvi itd. 
Heather Davis v članku Molecular Intimacy pojem molekularnega opisuje kot 
gibanje, ki uhaja iz klasične relacije med subjektom in objektom. Nadaljuje s predpostavko 
Deleuza in Guattarija, da je molekularno osrednji del protikapitalističnega gibanja, kjer so vsa 
molekularna nastajanja – žival, cvet ali kamen – molekularne kolektivnosti. Kolektivna 
molekularnost je vzajemnost zraka, ki ga dihamo drug drugemu, zato se pred kolektivno 
molekularnim ni mogoče zaščititi. To predpostavlja radikalno odprtost do zunanjega, je tisto, 
kar nas poveže s svetom in nas hkrati ogroža. V tej navezavi je na mestu zapis pisatelja Eliasa 
Cannettija: »Ničemur ni človek tako dostopen kot zraku. Zrak je zadnja skupna lastnost. 
Pripada vsem ljudem … In ta zadnja stvar, ki skupno pripada vsem nam, bo zastrupila vse 
nas, kolektivno.«
129
  
Molekularna gibanja nenehno nastajajo in opozarjajo, da nihče od nas ni sam, ampak 
je sestavljen iz vseh ostalih in iz vsega drugega, s tem pa se ponuja možnost skupne etike: 
»Razkrivajo se načini, kako smo ranljivi drug do drugega, kako smo odvisni drug od drugega 
in kako smo skupaj obsojeni drug na drugega.«
130
 Molekularna intimnost oz. kolektivnost je 
povezljiva s principom potopitve hiperobjektov, kjer izhod iz okolja s katerim je subjekt 
zlepljen, ni možen. »Hiperobjekti se lepijo na nas kakor taleča se zrcala. Cedijo se vsepovsod. 
Valujejo sem in tja, okoli njih pa mezi prostor-čas.«
131
  
Gibanje hiperobjektov je zaradi njihove viskozne strukture nomadsko, poteka skozi 
to, kar bi Deleuze in Guattari imenovala gladki prostor. Claire Colebrook opozarja na 
Deleuzovo vprašanje: »[A]li si lahko predstavljamo svet brez nas, brez našega okolja in 
podnebja?« Njen odgovor je: »iztrgati oči iz telesa« in namesto tega »misliti oko kot stroj«.
132
 
Jedro odgovora je v tem, da človeško oko gleda na specifičen način in uokvirja to, kar vidi, ter 
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s tem reproducira človeški svet. Ideja »nečloveškega očesa« je strogo prepletena z idejo, kako 
misliti svet brez človeka. Tako bo »nečloveško oko« bralo ostanke antropocena, ko bodo, kot 
trdi Colebrook, zemeljski sloji zaznamovani s človeškimi brazgotinami. »Svet, ki ga bo 
prebral, ne bo viden iz telesa, ne bo svet za telo, to bo brezosebna vizija, drug način gledanja 
[…] zdaj, v dobi izumrtja, se pojavlja nova možnost opustitve subjektnosti.«
133
 
Opazovanje konca sveta iz »varnega«, »skritega« kota v upanju, da bi ostali 
neopaženi, se izkaže za neobhodno pritrjenost, sprijetje dveh entitet, ki sta si med seboj 
različni, a ju ni mogoče ločiti. Lepljivost je no exit moment. Proizvajajo se podaljšane 
izbokline, prilepljene na telo, na objekt kot aneksi, kar tudi so. Plavanje nezaključenih 
objektov v dehumaniziranih pokrajinah.
134
 »Hiperobjekti so podobni našemu izkustvu 
plavanja v bazenu. Povsod smo potopljeni v bazen, hladna voda nam povsod boža telo, ko se 
gibljemo skoznjo, a smo kljub temu neodvisni od nje. V vodi povzročamo učinke, denimo 
difrakcijske vzorce, različna valovanja, ona pa učinkuje na nas, saj se nam zaradi nje ježi 
koža.«
135
  
Razmerje dveh nerazdružljivih entitet je primerljivo z afero Nupta contagioso, ki 
predlaga sklenitev zakonske zveze z obolelim ali mrtvim: prisilna konjugacija s truplom in 
konzumacija zakona z mrtvim. Izraz izhaja iz etruščanskega kaznovanja oziroma mučenja, pri 
katerem so živega človeka privezali na gnijoče telo, obraz na obraz, usta na usta, ud na ud, z 
obsesivno natančnostjo, tako da se je živo telo v vseh delih ujemalo s truplom. Tako je bila 
oseba ob gnilem dvojniku prepuščena propadanju. Šele ko se je razkroj končal v nekrozi od 
znotraj navzven, na površini, je bilo mogoče žrtev odvezati od pritrjenega trupla.
136
 Učinek 
hiperobjekta ni daleč od tega, saj je hiperobjekt vselej prilepljen na površino človeškega 
telesa: »Ko se notranjost stvari popolnoma ujema z zunanjostjo, temu rečemo disolucija ali 
smrt.«
137
 Maroga je poleg mene, strmi direktno vame, zlepljena je na moje telo, vidim jo na 
svojem obrazu, utekočinjena hodi v domači atmosferi in distorzira površino. Predstavlja 
možnost notranjosti, dekonstrukcije organskega in anorganskega v čudni domačnosti. 
Alienacija ima v tem smislu nekaj opraviti z radikalno intimnostjo, saj je zunanja forma vselej 
že struktura notranjosti. Naraščanje idiosinkrazije ni naključje. Vsiljena tuja domača 
zraščenost.  
                                                        
133
 Prav tam, str. 71. 
134
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| Zaključek 
 
 
V magistrski nalogi Fuzija amorfnega objekta se v prvem delu osredotočim na 
preučevanje polja objektno orientirane filozofije, preko katere sem si poskušala razložiti 
odnos objekt-subjekt, temelječ na »demokratični relaciji«, kjer je vsaka 
entiteta/objekt/stroj/telo/organ ... amorfna celota, ki je odvisna od vseh drugih delov ali 
strojev. V ospredju je misel, da objekti generirajo razmerje s subjektom, in prav ta 
medsebojnost lahko vodi v novo zavest inherentne objektnosti našega časa. 
Preko antropocentrizma in kritične ekologije sem se želela opreti na ustvarjeno mesto, 
kjer je okolje in objekte nujno misliti drugače. Doba podnebnih sprememb je prisiljena 
atmosfera, je zrak, je hiperobjekt, ki mutira, vpliva na biomaso, pripomore k ustvarjanju novih 
mikrobioloških izumov, določa novo geologijo in konec koncev stremi k izumrtju.  
Potopitev postaja vedno bolj očitna atmosferska komponenta, ki obliva telo in kjer 
manipulacije prerasejo v mutacije. Razpad, preobrazba in izumrtje so pravi naslov za 
ustvarjanje novih oblik in form, kjer spreminjanje okolja zahteva preobrazbo telesa, ki 
zahteva premeno dojemanja vsakdanjih objektov in umetniško skonstruiranih objektov. 
Interesantno mi je sliko primerjati s telesom na način, kot Malevič primerja sliko z 
živim organizmom, kjer se spremembe vtihotapijo na površino slike kot bakterije v telo. 
Primerjava je povezljiva z idejo nematerialnega telesa, kjer npr. luknja ni razumljena kot 
abstrakcija, ampak posameznik, ki ni del materialnega objekta, ampak je parazit na površini. 
Luknje ne moremo misliti, ne da bi mislili obliko objekta, ki ga luknja poseduje – tako kot 
telo ni le zreducirana organska forma, ampak je tudi lupina, površina. Zanima me torej, na 
kakšen način ustvarjati posameznike, ki parazitirajo na površini. 
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Slika 19: Neja Zorzut, Reč, ki misli, 2018, akril na platnu, 290 x 150 cm + podstavek (pleksi steklo), 110 x 17 x 20 cm. 
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Sliki 20: Neja Zorzut, Stvar, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (PE-polietilen), 46 x 30 x  cm. 
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Slika 21: Neja Zorzut, Stvar, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (PE-polietilen), 46 x 30 x 6 cm. 
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Slika 22: Neja Zorzut, Firmament, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (pleksi steklo), 51 x 17 x 20 cm. 
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Slika 23: Neja Zorzut, Firmament, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (pleksi steklo), 51 x 17 x 20 cm. 
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Slika 24: Neja Zorzut, Pega, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (steklo parsol), 60 x 30 x 1 cm. 
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Slika 25: Neja Zorzut, Pega, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (steklo parsol), 60 x 30 x 1 cm. 
 
 
 
 
 
 
 
Slika 26: Neja Zorzut, Pega, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (steklo parsol), 60 x 30 x 1 cm. 
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Slika 27: Neja Zorzut, Raza, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (blago), 220 x 140 cm. 
  
 
 
78 
 
 
 
 
 
 
Slika 28: Neja Zorzut, Raza, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (blago), 220 x 140 cm. 
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Slika 29: Neja Zorzut, Raza, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (blago), 220 x 140 cm. 
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Slika 30: Neja Zorzut, Raza, 2018, akril na platnu, 250 x 160 cm + podstavek (blago), 220 x 140 cm. 
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Slika 31: Neja Zorzut, Alohton, 2018, fotodokumentacije postavitve (foto: Klemen Ilovar). 
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Slika 32: Neja Zorzut, Adheziv, 2019, akril na platnu, 300 x 160 cm + objekt (poliester), 280 x 55 x 40 cm (foto: Dejan 
Habicht/Moderna galerija, Ljubljana). 
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Slika 33: Neja Zorzut, Adheziv, 2019, akril na platnu, 300 x 160 cm + objekt (poliester), 280 x 55 x 40 cm (foto: Dejan 
Habicht/Moderna galerija, Ljubljana). 
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